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Giulia Adami

L’iconografia come celebrazione famigliare e atto politico
Il mito fondativo dell’Urbe negli apparati decorativi  

di Palazzo Maffei a Verona

Quinta scenografica di Piazza Erbe a Verona e unicum nel tessuto edili-
zio della città, Palazzo Maffei rappresenta la più straordinaria manifestazio-
ne del gusto architettonico barocco nel centro storico veronese1. L’edificio 
si presenta come un elemento di rottura rispetto alla lenta evoluzione archi-
tettonica che interessò l’attività edilizia pubblica e privata locale tra la fine 
del Cinquecento e la prima metà del Seicento, quando in città ancora per-
durava una profonda adesione ai modelli costruttivi dell’architetto Michele 
Sanmicheli. Palazzo Maffei è l’emblema dell’emancipazione di una com-
mittenza illustre dal gusto sanmicheliano imperante attraverso un progetto 
di derivazione centro-italiana, ispirato ai modelli del Cinquecento romano, 
visibili in particolare nella monumentale facciata e nella sua ridondante ma 
raffinata lavorazione a stucco. La rievocazione della tradizione romana non 
si limita, tuttavia, alle scelte architettoniche compiute dal progettista, ma 
è insita nella storia dell’area su cui sorge il palazzo e si riflette nelle scelte 
iconografiche delle decorazioni esterne e delle pitture murali di tema mito-
logico che decorano gli interni.

L’edificio cela un prezioso sito archeologico conservato negli ambienti 
sotterranei2, che custodisce i lacerti del tempio capitolino veronese di età 

Si ringrazia la famiglia Carlon e Palazzo Maffei Casa Museo per la disponibilità e la conces-
sione dei diritti delle immagini che corredano questo saggio.

1   Francesca D’Arcais, Architettura e decorazione a Verona tra Seicento e Settecento, in La 
pittura a Verona tra Sei e Settecento, a cura di Licisco Magagnato. Catalogo della mostra. Gran 
Guardia di Verona, 30 luglio-5 novembre 1978, Vicenza, Neri Pozza, 1978, pp. 77-87: 77.

2  Giuliana Cavalieri Manasse, Gli scavi del complesso capitolino, in L’area del Capitolium 
di Verona. Ricerche storiche e archeologiche, a cura di Ead., Verona, Soprintendenza per i 
Beni Archeologici del Veneto, 2008, pp. 73-152: 105-108; Gian Maria Varanini, L’area del 
Capitolium di Verona nel medioevo e in età moderna. Contributo alla topografia urbana, ivi, 
pp. 15-54: 38.
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romana e mette in luce la complessa stratificazione dell’area di erezione del 
palazzo. Non si tratta però di un comune rudere antico: la conservazione del 
basamento del Capitolium era finalizzata a una precisa volontà celebrativa 
dell’élite urbana veronese, che sfruttava la storia fondativa della città come 
argomento e leva politica3 per ribadire la contrapposizione della nobiltà loca-
le rispetto a quella veneziana, in un momento in cui la Serenissima esercitava 
il suo pesante giogo sull’entroterra veneto4. Il tentativo di evocare la tradi-
zione romana è, come si vedrà, il fil rouge che lega le vestigia antiche su cui 
sorge il palazzo e le scelte decorative dei suoi esterni e interni, a partire dai 
ricchi stucchi fino ad arrivare agli affreschi che ancora oggi decorano le sale.

3  Un dibattito critico molto articolato riguarda il tema dell’orientamento politico 
dell’élite veronese in età moderna nei confronti della dominazione veneziana e contrappone, 
essenzialmente, due distinte posizioni: la corrente più conservatrice teorizza una maggior 
adesione della nobiltà veronese alle politiche della Serenissima di unificazione dei territori 
di Terraferma sotto il dominio di Venezia nel corso del Settecento; contrapposta a questa, 
un secondo gruppo di studiosi concorda invece sulla strenua resistenza della classe nobiliare 
locale all’assoggettamento alle politiche, al pensiero, alla cultura e al gusto dell’élite lagunare. 
Questa seconda posizione pare, a guisa di chi scrive, in linea non solo con l’atteggiamento 
politico della nobiltà veronese nel corso del secolo (nettamente favorevole all’Impero, al 
punto da ritrovarne numerosi membri arruolati nelle linee degli eserciti degli Stati tedeschi) 
ma anche con le espressioni artistiche già manifeste a Verona a partire dal XVI secolo e 
perpetuatesi fino alla fine del Settecento. Nel caso specifico dello studio in oggetto, questo 
orientamento sembra espresso efficacemente non solo dalle scelte compiute dalla commit-
tenza architettonica e artistica della famiglia Maffei – notoriamente al servizio dei sovrani 
bavaresi, come ad esempio Scipione Maffei – in relazione all’erezione del palazzo di Piazza 
Erbe, ma anche dalle numerose famiglie veronesi escluse dal Libro d’oro dei patrizi veneti. 
L’argomento, estremamente esteso, dibattuto e complesso necessiterebbe di una trattazione 
specialistica di natura storico-sociale che non può trovare compimento in un contributo 
dedicato alle scelte iconografiche della famiglia Maffei relative al palazzo di Piazza Erbe. Si 
rimanda quindi ad alcuni fondamentali contributi che possono gettare le basi per un appro-
fondimento più completo della questione: Giorgio Borelli, Un patriziato della terraferma 
veneta tra XVII secolo e XVIII secolo. Ricerche sulla nobiltà veronese, Milano, Giuffrè edito-
re, 1974; Paola Lanaro, Un’oligarchia urbana nel Cinquecento veneto. Istruzioni, economia, 
società, Torino, C. Giappichelli editore, 1992, in particolare p. 194; Gian Paolo Romagnani, 
Un mondo in cambiamento. Quadro degli avvenimenti storici e sociali, in Il Settecento a 
Verona. Tiepolo Cignaroli Rotari. La nobiltà della pittura. Catalogo della mostra. Verona, 26 
novembre 2011- 9 aprile 2012, Milano, Silvana editoriale, 2011, pp. 19-29: 19-22; Id., Verona 
nel secondo Settecento, in Storia di Verona dall’antichità all’età contemporanea, a cura di Id., 
Caselle di Sommacampagna, Cierre edizioni, 2021, pp. 169-176: 173- 175.

4  L’immobile si trova al centro del lato nord-ovest dell’antico foro romano e in corrispon-
denza dell’area occupata oggi dal palazzo era situato il tempio dedicato alla Triade Capitolina 
circondato dai bracci di un criptoportico di ingenti dimensioni che correva lungo i tre lati 
del foro, congiungendosi alle spalle della struttura votiva. Vd. Cavalieri Manasse, Gli Scavi 
del complesso capitolino, pp. 73-85.
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L’abbandono del tempio e la sua graduale demolizione, avvenuta intorno 
al IV secolo5, causarono l’innalzamento del livello di calpestio della piaz-
za6 e la copertura del sito archeologico romano che oggi è collocato negli 
ambienti sotterranei dell’edificio; su di esso, si innestava il basamento di 
un primo porticato lapideo di epoca comunale, antesignano della robusta 
loggia secentesca7. Nel corso del XII secolo, il sito dell’antico Capitolium fu 
coinvolto da un intervento di riordino dell’area della cosiddetta Cortalta – 
su cui sorse, nel Seicento, Palazzo Maffei – che non risulta ancora totalmen-
te edificata alla metà del Duecento8. Si tratta infatti di una zona oggetto di 
un ingente sviluppo urbanistico in tarda età medievale, che vide a lungo la 
compresenza di edifici residenziali privati e di costruzioni non precisamente 
identificate di proprietà pubblica9, che affacciavano direttamente su Piazza 
Grande e che costituivano gli snodi principali della vita cittadina. 

La famiglia ghibellina dei Maffei – cambiatori di origine centroitaliana, 
presenti a Verona dagli anni Ottanta del Duecento – prese parte alla fon-
dazione dell’Università dei Cittadini10, un nutrito gruppo di privati che par-
tecipò al finanziamento di Mastino II e Alberto II durante la guerra contro 
Venezia e Firenze; questo sostegno politico ed economico alla signoria portò 
enormi privilegi al consorzio: diritti perlopiù legati alla sovrintendenza di 
Piazza Grande, del mercato, dell’Arena e della Campagna11. I membri della 

5  Ivi, p. 109.
6  I ruderi del tempio capitolino furono riempiti con i frammenti degli edifici romani 

andati in disuso e progressivamente demoliti. La distruzione del tempio è databile al VI 
secolo. Vd. Varanini, L’area del Capitolium, p. 17.

7  Tale considerazione viene avanzata sulla base delle notizie tramandate dalle fonti scritte 
e dai ritrovamenti archeologici. Cavalieri Manasse, Gli scavi del complesso capitolino, p. 135.

8  Varanini, L’area del Capitolium, p. 17
9  Loredana Olivato, Il Seicento: fra tradizione classicista e rinnovamento barocco, in L’ar-

chitettura a Verona nell’età della Serenissima, a cura di Pierpaolo Brugnoli, Arturo Sandrini, 
Verona, Banca Popolare di Verona-Mondadori, 1988, I, pp. 191-260: 222 nota 242; Varanini, 
L’area del Capitolium, p. 24.

10  Stefano Lodi, La localizzazione residenziale del ceto dirigente a Verona nella prima metà 
del XIV secolo attraverso il Liber iurium dell’Università dei Cittadini, in Lo spazio nelle città vene-
te (1152-1348), a cura di Enrico Guidoni, Ugo Soragni, Roma, Edizioni Kappa, 2002, pp. 72-82.

11  I diritti sul mercato, acquisiti dall’Università dei Cittadini nel Trecento, furono però 
oggetto di numerose e intricate controversie nel corso del primo Rinascimento, contese legali 
riguardanti essenzialmente la gestione degli stalli del mercato nella piazza, che inasprirono 
la discussione sui princìpi che regolavano l’intervento dei privati sui possedimenti pubblici. 
Queste informazioni ci restituiscono un interessante spaccato del rapporto che vigeva tra 
l’amministrazione pubblica dei luoghi cardine del mercato e i privilegi vantati dalle famiglie 
che avevano sostenuto economicamente il potere scaligero. Alla fine del Trecento, infatti, 
il consiglio respinse la richiesta dei Maffei di sostituire, a proprie spese, la struttura lignea 
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famiglia che si occupavano attivamente di questioni bancarie ante litteram 
furono incaricati della gestione della prima loggia lapidea pubblica, detta 
cambia, nucleo originario del seicentesco palazzo, eretta in seguito al 1394 in 
virtù della crescita esponenziale del potere del casato in città. Dall’incisione 
di Francesco Valesio, tratta da un disegno di Paolo Ligozzi databile ai primi 
decenni del Seicento che rappresenta una meticolosa Veduta di Verona a volo 
d’uccello, si nota infatti come sul sito del palazzo si erga un edificio a due 
livelli, caratterizzato da un porticato a quattro fornici sovrastato da una bal-
conata e da una struttura a due piani, leggermente rientrante e minuta rispet-
to al massiccio loggiato12. L’aggiunta di un piano nobile di esigue dimensioni 
potrebbe far ipotizzare un intervento di ristrutturazione eseguito in piena 
epoca rinascimentale, per adattare la loggia pubblica a dimora privata13. 

Il palazzo odierno, se confrontato con il disegno di Ligozzi, sembra aver 
mantenuto in alzato, le stesse dimensioni dell’antica struttura, raggiungendo 
i tre quarti della torre medievale adiacente, ma subendo un notevole cam-
biamento volumetrico: il piano nobile, infatti, fu interessato da un avanza-
mento strutturale, al fine di rendere l’andamento del prospetto lineare e far 
coincidere la facciata del primo piano con quella del loggiato sottostante. 
Sotto il dominio della Serenissima, infatti, l’intera piazza subì un secondo 
rinnovamento urbanistico e architettonico14, che inquadrerebbe l’acqui-
sizione della proprietà della loggia cambia da parte dei Maffei all’interno 
di un primo progetto di ampliamento delle proprietà della famiglia nella 
retrostante contrada di San Benedetto.

Trascorsi duecento anni dall’acquisizione della loggia, il 20 dicembre 
del 1626 Marcantonio Maffei, insieme al nipote Rolandino, presentò una 
supplica al consiglio cittadino per ottenere l’autorizzazione ad ampliare l’e-
dificio di proprietà situato in Piazza Grande, adducendo come motivazione 
l’interesse della famiglia al miglioramento del decoro del sito pubblico e 
degli spazi affittati alle botteghe che occupavano il piano terreno prospi-
cente la piazza15. La testimonianza inedita della presenza di un affittuario 
di nome Cesare, che risiedeva nel palazzo verosimilmente negli anni Venti 

pubblica utilizzata dai cambiatori con un loggiato in pietra, in virtù della conservazione 
dell’identità pubblica del luogo e di una sostanziale opposizione ai privilegi dei membri 
dell’antico consorzio, che avanzavano, a ripetizione, numerose richieste di privatizzazione 
dei luoghi usufruiti: vd. Varanini, L’area del Capitolium, pp. 36-37.

12  Francesco Valesio, Veduta di Verona, incisione, 1620-1630, Venezia, Museo Correr.
13  Tullio Lenotti, Piazza delle Erbe, Verona, Edizioni di Vita Veronese, 1954, p. 38.
14  Lodi, La sede del Monte di Pietà, in L’area del Capitolium, pp. 59-63:56
15  Olivato, Il Seicento, pp. 223-224. 
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del Seicento e che fu sfrattato per dare avvio ai lavori di ristrutturazione, 
risulta essenziale al fine di acquisire notizie sulla volontà dei committenti di 
ampliare l’edificio:

[…] il sig. Cesare in Verona stava nella casa dell’illustrissimo signor Marcantonio et 
Rolandino nepote di Maffei da quali gli fu assegnato una camera […] per la fabrica 
che essi illustrissimi signori conti fanno fare sopra la piazza grande in vero bellissi-
ma non tanto per comodità di essi signori conti; ma di ornamento grandissimo alla 
piazza et a tutta questa città la quale per il suo principio rende stupore a chiunque 
la mira e più maravigliosa se andava facendo mentre se perfezionava16.

La fabbrica del palazzo si protrasse per quasi trent’anni, almeno fino al 
1653, quando nella polizza d’estimo di Rolandino si registra la conclusio-
ne di gran parte dei lavori di ristrutturazione. Nel primo cortile interno si 
conserva però, ancora oggi, un’epigrafe che tramanda una data di definitiva 
chiusura del cantiere edilizio leggermente posteriore, fissata nel 166817. Ad 
avvalorare il protrarsi dei lavori fino alla fine degli anni Sessanta è la sup-
plica del 166318, che Rolandino presentò al consiglio, avanzando la richiesta 
di poter riacquisire il condotto d’acqua che avrebbe permesso di irrigare il 
giardino pensile collocato sulla terrazza superiore del palazzo. 

L’aspetto “romano” della facciata19 viene sottolineato per la prima volta 
in una famosa testimonianza di Scipione Maffei, membro collaterale del 

16  Ibid.
17  Andrea Tomezzoli, Scultori “foresti” a Verona nel Seicento, in La scultura veneta del 

Seicento e del Settecento, Venezia, Marsilio, 2002, pp. 35-71: 55.
18  Archivio di Stato di Verona, Antichi estimi provvisori, anno 1663, nr. 113, c. 51v.
19  Il palazzo viene messo in relazione da Scipione Maffei all’ambito architettonico roma-

no, non solo per l’impaginato e la sofisticata decorazione della facciata, che si pone come un 
unicum nel patrimonio architettonico veronese dell’epoca, ma soprattutto per la nota paren-
tela della famiglia Maffei con alcuni esponenti della Curia romana, citati nelle finte epigrafi 
poste sotto l’attico. Tale affermazione produsse una riflessione critica nel Novecento – rima-
sta aperta ancora oggi – da parte di Piero Gazzola che associò le linee dell’edificio veronese 
all’operato di Domenico Fontana e, in seguito, di Carlo Rinaldi. Certamente, pare calzante 
la proposta di Gazzola di avvicinare palazzo Maffei al modus operandi di Fontana, non solo 
per quanto concerne l’impaginazione della facciata dell’edificio veronese, che riprende in 
filigrana le proposte più celebri dell’architetto romano – anche se semplificandone le strut-
ture – ma anche, in particolare, come è stato messo in luce dalla più recente mostra ad egli 
dedicata (promossa dalla Pinacoteca cantonale Giovanni Züst e dall’Archivio del Moderno 
dell’Università della Svizzera italiana, in partenariato con i Musei Vaticani e con il patrocinio 
della Biblioteca Apostolica Vaticana e della Fondazione della Guardia Svizzera Pontificia 
del Vaticano) per il sistema di esecuzione tipico dell’operato di Fontana, che sembra rispec-
chiarsi nell’inedito progetto della struttura scaligera. Fontana, nato lavorativamente come 
stuccatore, realizzava le sue architetture appoggiandosi a una molteplicità di professionisti di 
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ramo di San Benedetto (o di Piazza Erbe), che tuttavia non trova riscontro 
in alcun documento sulla commissione20. In ogni modo, grazie al testamen-
to di Marcantonio, sono noti i rapporti dei Maffei di San Benedetto con 
il ramo romano della famiglia21, che avallerebbero l’idea di un possibile 

diversi settori, che collaboravano al cantiere a più livelli, mostrando anche differenti standard 
qualitativi e di specializzazione. Il cantiere era dunque luogo di profonda interazione, spes-
so affidato a un gruppo di diversi capimastri che sovrintendevano i lavori e le maestranze. 
Questo approccio, sebbene in mancanza di documentazione, sembrerebbe rispecchiarsi nella 
fabbrica di Palazzo Maffei, che ebbe una lunga gestazione e pone diversi interrogativi sia 
sul suo impianto decorativo esterno che sulla struttura interna, frutto verosimilmente della 
collaborazione di diversi sovrintendenti e professionisti di settore. Nonostante questi tenta-
tivi di mettere in relazione il modello dell’edificio ai nomi più significativi dell’architettura 
romana barocca, la paternità del progetto architettonico di Palazzo Maffei risulta ancora oggi 
ignota. Vista la complessità della struttura, pare tuttavia plausibile ipotizzare che un progetto 
architettonico di matrice – o più plausibilmente di ispirazione – romana fosse stato poi messo 
in opera da un gruppo di professionisti locali designati dalla committenza e forse afferenti 
alla scuola di Domenico Curtoni. Vd. Piero Gazzola, Il Barocco a Verona, «Bollettino del 
Centro internazionale di studi d’architettura Andrea Palladio», 4, 1962, pp. 156-180. La 
questione della paternità del progetto, presentandosi estremamente complessa e sprovvista 
di un solido apparato documentario di sostegno, necessiterebbe di uno studio specialistico 
dedicato esclusivamente ai temi architettonici che mettano in relazione le diverse figure attive 
a Verona nella seconda metà del secolo con gli architetti e i modelli più significativi di Roma 
barocca. Il presente contributo, votato alla lettura degli apparati storico-artistici dell’edificio 
– ancora oggi inediti – in una logica politico-iconografica pone le basi per ulteriori ragiona-
menti e approfondimenti di natura architettonica che non possono trovare compiutezza in 
questo singolo lavoro di ricerca. Si rimanda dunque ad alcuni significativi contributi di set-
tore per ulteriori analisi delle due figure citate da Gazzola in relazione al palazzo. Per Dome-
nico Fontana vd.: Antonio Muñoz, Domenico Fontana architetto 1543-1607, Napoli, Edizioni 
Cremonese, 1944, pp. 5-103; Francesco Paolo Fiore, Domenico Fontana e l’architettura, 
in Studi su Domenico Fontana, a cura di Giovanna Curcio, Nicola Navone, Sergio Villari, 
Miano-Mendrisio, Silvana editoriale-Mendrisio Academy Press, 2011, pp. 10-352: 127-141; 
Letizia Tedeschi, Problemi di architettura tra XVI e XVII secolo. Il “caso Fontana”, ivi, pp. 
VII-XV; Le “invenzioni di tante opere”. Domenico Fontana (1543-1607) e i suoi cantieri, a 
cura di Nicola Navone, Letizia Tedeschi, Patrizia Tosini, Roma, Officina Libraria, 2022. Per 
Carlo Rinaldi vd.: Cesare Brandi, La prima architettura barocca. Pietro da Cortona, Borromi-
ni, Bernini, Roma-Bari, Laterza, 1970, pp. 32-36, 168; Id., Disegno dell’architettura italiana, 
Torino, Castelvecchi, 1985, pp. 211-215; Giovanna Curcio, Mario Manieri Elia, Architettura 
e città. I modelli e la prassi, Roma-Bari, Laterza, 1989, pp. 215-246; Ilaria Delsere, La vicenda 
biografica di Carlo Rinaldi, in Architetture di Carlo Rinaldi nel quarto centenario della nascita, 
a cura di Simona Benedetti, Roma, Gangemi editore, 2012, pp. 17-46.

20  Scipione Maffei, Verona illustrata, Verona, Jacopo Vallarsi e Pierantonio Berno, 1732, 
III, p. 84.

21  Nel testamento del conte Marcantonio junior quondam Rolandino, aperto il 27 giugno 
1697, il defunto nomina eredi i figli Rolandino junior, Ascanio e Girolamo gesuita, la moglie 
Rosanna Saibante, la figlia Angela e il figlio Agostino abitante in Roma. Cfr. Carlo Carinelli, 
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contatto con un architetto dell’Urbe, assoldato per la costruzione del nuovo 
palazzo veronese. Non a caso, le coppie di epigrafi che accompagnano le 
finestre dell’ultimo piano citano i membri celebri dei diversi rami della 
famiglia Maffei: dall’illustre intervento di Marcantonio e Rolandino come 
committenti del palazzo veronese, alle figure di Marcantonio, Bernardino e 
Orazio Maffei, esponenti del ramo romano che vennero innalzati al cardi-
nalato sotto i pontificati di Paolo III e Paolo V Borghese. 

Dal momento della sua inaugurazione, il palazzo fu meta imprescindi-
bile per gli ospiti illustri della città, fino almeno alla metà dell’Ottocento. 
Quell’architettura, così singolare per una città ancora legata alle suggestioni 
sanmicheliane, rimaste in voga a Verona in campo architettonico fino a 
Seicento inoltrato, riecheggia nei racconti di eruditi locali e foresti, che si 
interrogarono a lungo – senza trovare risposte – sul nome dell’architetto 
che aveva progettato un simile capolavoro. L’affermazione di Scipione sulla 
provenienza romana del progetto dell’edificio22 inaugurò infatti una tradi-
zione di studi di lungo corso, che non arrivò tuttavia all’identificazione del 
progettista del palazzo. Sebbene l’erudito fosse solo un membro collaterale 
dei Maffei di Piazza Erbe, risulta comunque attendibile la proposta di 
attribuire la ristrutturazione a un progettista romano, tenendo conto che 
il ramo veronese ostentava una parentela – quantomeno alla lontana – con 
il ramo dell’Urbe23; di quest’ultimo infatti erano esponenti illustri i fratelli 
Bernardino e Marcantonio e il loro nipote Orazio citati nelle epigrafi vero-
nesi e discendenti di una stirpe legata professionalmente al papato da più 
di un secolo. L’avo Antonio Maffei, infatti, nato presumibilmente negli anni 
Quaranta del Quattrocento, era figlio di un notaio della Curia pontificia e 
da quest’ultima fu arruolato come scrittore di brevi apostolici; durante il 
periodo trascorso a Roma, Antonio risiedeva in un palazzo nei pressi della 
chiesa di Sant’Eustachio24, che i Maffei romani concorsero a ristrutturare con 
un ingente investimento di denaro, forse per la familiarità con l’attributo del 
santo – il cervo – presente nello stemma del casato. Lo stesso cervo, simbolo 

La verità nel suo centro riconosciuta, nelle famiglie nobili e cittadine, di Verona, s.v. Maffei 
(Biblioteca Civica di Verona, ms. 2224). Si ringrazia Francesco Monicelli per l’analisi delle 
anagrafi dei numerosi rami della famiglia Maffei, le fondamentali suggestioni per questo 
saggio e la segnalazione di alcuni documenti essenziali presso l’Archivio di Stato di Verona.

22  Olivato, Il Seicento, p. 224.
23  Lo dimostra la volontà di far comparire il nome di Bernardino Maffei, illustre membro 

del ramo romano, sulle epigrafi situate sulla facciata del palazzo.
24  Elisabetta Scarton, Maffei, Antonio, in Dizionario biografico degli italiani, LXVII, 

Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 2006, s.v. e online: https://www.treccani.it/
enciclopedia/antonio-maffei_(Dizionario-Biografico).
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anche dal ramo veronese25, è rappresentato all’interno delle conchiglie che 
decorano le finestre del secondo piano di Palazzo Maffei a Verona, forse non 
solo per il suo valore araldico, ma anche per emulare le scelte decorative 
del palazzo romano. La medesima figura si ritrova infatti nei timpani delle 
finestre del secondo piano di Palazzo Maffei in Via Pigna a Roma, progettata 
dall’architetto Giacomo Dalla Porta ed eretta a poca distanza dalla chiesa di 
Sant’Eustachio. Oltre alla presenza delle teste di cervo nella decorazione a 
stucco della facciata, il palazzo veronese dei Maffei e quello romano di Via 
Pigna non paiono avere null’altro in comune in materia architettonica. Ma 
uno sguardo più generale all’impostazione dell’edificio scaligero e alla sua 
decorazione pare suggerire, in filigrana, il richiamo a modelli edilizi romani 
cinquecenteschi, il più palese dei quali si evince confrontando la facciata del 
palazzo veronese con quella del progetto di Palazzo Branconio dell’Aquila26 
di Raffaello Sanzio, demolito intorno al 1660.

La vicinanza dell’impaginazione dei tre piani, con loggia e ordine 
architettonico al pianterreno e piano attico in sommità, suggeriscono l’e-
vocazione del celebre prototipo raffaellesco. La facciata è scandita da tre 
fasce decorative sovrapposte ma, a differenza di Palazzo Branconio, non 
vengono rigidamente rispettate le regole di alternanza degli stili – dorico 
al pianterreno e ionico al piano nobile – e la scelta sembra invece ricadere 
su un classicismo mediato dai canoni ornamentali di ispirazione sanmiche-
liana. Il bugnato geometrizzato e sovrapposto all’ordine della fascia infe-
riore sembra invero una citazione di Palazzo Bevilacqua in Corso Cavour 
di Sanmicheli, mentre l’opulenza degli stucchi delle due fasce superiori 
richiama i modelli decorativi di Palazzo Spada e Branconio a Roma, in una 
riuscita compenetrazione del gusto veronese di retaggio cinquecentesco con 
quello del Rinascimento romano maturo.

La presenza a Verona di una scuola, ancora energica e compatta agli 
albori del Seicento, di allievi di Michele Sanmicheli potrebbe infatti sug-
gerire un’interferenza locale nel progetto del palazzo. A sostegno di questa 
ipotesi si segnalano anche alcune notizie riguardanti i rapporti intercorsi tra 

25  Ottone De Betta, Armerista Veronese, Verona, Jago edizioni, 2014, s.v. Maffei.
26  Pier Nicola Pagliara, Classicismo o maniera? Il Palazzo Branconio dell’Aquila di 

Raffaello ricostruito in base ai documenti, «Controspazio», 5, 1973, pp. 68-93; Id., Palazzo 
Branconio, in Raffaello architetto. Catalogo della mostra. Roma, 29 febbraio-15 maggio 1984, 
a cura di Christoph Luitpold Frommel, Stefano Ray, Manfredo Tafuri, Milano, Electa, 1984, 
pp. 197-216; Howard Burns, Palazzo Branconio: la facciata pubblica di un palazzo privato, in 
Raffaello. Nato architetto. Catalogo della mostra. Vicenza, 7 aprile-9 luglio 2023, a cura di 
Guido Beltramini, Howard Burns, Arnold Nesselrath, Milano, Electa, 2023, pp. 49-55.
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i membri della scuola dell’architetto veronese e lo scultore che realizzò le 
statue di coronamento di Palazzo Maffei, il bolognese Gabriele Brunelli27, 
che lavorò alle sculture poste nelle nicchie laterali della Cappella del 
Rosario della chiesa di Sant’Anastasia, progettata dal più illustre allievo 
di Sanmicheli: Domenico Curtoni28. In ogni modo, il progetto decorativo 
manifesta una precisa volontà di evocazione dell’antico. Le finestre del 
secondo livello della facciata sono infatti affiancate da due specchiature 
marmoree ciascuna, su cui si leggono motti di invocazione agli dèi e le 
dediche ai committenti del palazzo: insieme a queste, sei aquile con le ali 
spiegate sovrastano i pilastri decorati con medaglie e festoni anticheggianti, 
a sostegno della cornice dentellata scandita da piccoli mascheroni, mentre 
le teste di cervo inscritte in conchiglie decorano le cornici delle finestre. 
L’attico presenta una decorazione con mensole modanate e rosette inqua-
drate in caulicoli, accompagnate da riquadri aggettanti che riportano le 
parole Constans e Utinam, di invocazione della protezione divina. Sopra 
l’attico, si trova una trabeazione che sostiene la balaustra della terrazza, 
su cui si ergono le monumentali figure mitologiche, tra cui si riconoscono 
Ercole, Giove, Venere, Mercurio, Apollo e Minerva. Le statue attribuite a 
Gabriele Brunelli29 sono integrate da quella di Ercole, di controversa attri-
buzione, realizzata da una mano differente, sfruttando un blocco di marmo 
pario, che la tradizione locale narra provenire dal sito del Capitolium. La 
statua che venne sostituita dall’Ercole è quella raffigurante Flora, oggi 
posizionata all’interno dell’entrata principale del palazzo, al centro dello 
scalone monumentale30. Nei cortili interni, la massiccia trabeazione, deco-
rata con un fregio a triglifi, è spezzata da maestosi conci a bugnato rustico 
che movimentano il ritmo architettonico. Sulla porta d’entrata del cortile si 
incontra un’epigrafe che riporta un invito alla virtù della moderazione, con 
il motto «Continentia non affluentia»31.

27  Andrea Tomezzoli, Scultori “foresti” a Verona nel Seicento, in La scultura veneta del 
Seicento e del Settecento, Venezia, IVSLA, 2002, pp. 35-71.

28  Per approfondire le questioni relative all’operato della scuola sanmicheliana nella con-
trada di San Benedetto vd. Lodi, La sede del Monte di Pietà, pp. 55-58; per la cappella del 
Rosario di Sant’Anastasia e l’intervento di Brunelli e Curtoni vd. Id., Cappella del Rosario, in 
La Basilica di Santa Anastasia a Verona, Verona, Banca popolare di Verona, 2011, pp. 163-169.

29  Per approfondire la questione attributiva delle statue che coronano l’edificio vd. 
Tomezzoli, Scultori “foresti”, p. 53.

30  Ivi, p. 56.
31  Il motto si lega ai concetti espressi nelle epigrafi della facciata, che elogiano la costanza 

e il temperamento dei personaggi della famiglia che si distinsero per magnanimità, impegno 
religioso e pubblico.



Giulia Adami96

Dal primo cortile si accede allo scalone elicoidale che conduce fino alla 
piccola lanterna superiore che immette sulla terrazza, un tempo occupata 
da un giardino pensile che permetteva di godere di una vista privilegiata sul 
centro storico. Johann Cristoph Volkamer, in visita a Verona nel 1666, narra 
e disegna l’assetto dell’antico giardino32, ricordando la presenza di una note-
vole varietà di piante da frutto, forse a evocare la tradizione delle cedraie 
delle ville venete. Lo scalone33 cita le celebri rampe elicoidali romane e si 
pone come un elemento fortemente innovativo per il Seicento veronese34.

L’intreccio dell’approccio decorativo filoromano dei Maffei, insito 
nell’architettura, con un chiaro sentimento politico anti-veneziano prose-
gue all’interno nelle pitture murali del primo e del secondo piano, che oggi 
scandiscono il neonato percorso museale.

La fondazione romana di Verona fu un argomento discusso e controverso 
soprattutto a partire dal 1405, quando la città entrò a far parte dei domini 
di Terraferma della Serenissima. L’élite cittadina35 in aperto contrasto con 
le politiche della nuova dominante manifestava la propria indipendenza 
culturale e politica anche attraverso la rievocazione della tradizione romana 
veronese36, testimoniata da numerosi straordinari monumenti conservati nel 

32  Ivi, p. 53.
33  Lo scalone viene ricordato dalle parole di Scipione Maffei, che commenta con interes-

se l’ardire del progettista nell’ideare una scala elicoidale senza «spina che la sostenga»: Mario 
Luciolli, Passeggiando tra i palazzi di Verona, Verona, Jago edizioni, 2007, p. 226.

34  Da Persico, a proposito dello scalone elicoidale di Palazzo Maffei, scrive: «La scala, 
che dal sotterraneo gira a chiocciola sino al sommo tetto, è unica, e forse in parecchie città 
non si trova l’eguale per larghezza ed altezza. Di questa forma ne fece parecchie il Sanmi-
cheli, ma nessuna senza spina che la sostenga, si che par temerità l’immaginarla, e l’eseguirla 
prodigio, sostenendosi essa tutta da sì in sé stessa»: Giovanni Battista Da Persico, Descrizione 
di Verona e della sua provincia, Verona, Dalla Società tipografica editrice, 1820, I, p. 218. Non 
sono tuttavia note nel veronese scale elicoidali assimilabili. La più vicina per impostazione, 
in terra veneta, pare la scala Ovata di Palazzo Grimani di Santa Maria Formosa a Venezia, 
ripetutamente attribuita a Sanmicheli nel corso del Settecento e dell’Ottocento, ma oggi 
legata al nome di Andrea Palladio.

35  Il ceto dirigente veronese, fin dal Cinquecento, aveva enfatizzato la “purezza aristo-
cratico-feudale” come elemento di manifestazione di un potere politico acquisito per diritto 
dinastico in città; tuttavia, tale sentimento era fortemente contrastato dal difficile accesso dei 
membri delle famiglie nobili locali alle cariche della Repubblica, rendendo il rapporto con 
Venezia ancora più controverso e aspro. Vd. Paola Lanaro, Un’oligarchia urbana nel Cinque-
cento veneto. Istruzioni, economia, società, Torino, Giappichelli, 1992, p. 194.

36  Le famiglie notabili veronesi erano consce delle implicazioni politiche che l’evocazione 
dell’antichità romana comportava in relazione al giogo dei veneziani già nei primi decenni 
che seguirono l’inizio della dominazione della Serenissima, ma questo atteggiamento si 
protrasse fino al momento del declino della Repubblica. Vd. Alessandra Zamperini, Élites 
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tessuto urbano cittadino, che fecero di Verona uno dei centri imprescindi-
bili del percorso del Grand Tour nel corso del Settecento. Durante tutto il 
Seicento la nobiltà veronese, di cui i Maffei erano membri storici, aveva mani-
festato un certo rimpianto delle dinamiche politiche filoimperiali instaurate 
dagli Scaligeri, continuando a mantenere saldi i rapporti che da più di un 
secolo intercorrevano con l’Impero, mediati in particolare dai Gonzaga, duchi 
di Mantova. Il rapporto di questa oligarchia locale con la nobiltà lagunare 
era mutato nel tempo, giungendo a una convivenza apparentemente pacifi-
ca, che prevedeva che i Veneziani si occupassero degli affari generali della 
Repubblica, lasciando un potere decisionale solido alle famiglie veronesi che 
sovrintendevano e amministravano il territorio. Questa sorta di tacita coope-
razione aveva portato alla cristallizzazione di un rapporto in sottile equilibrio 
tra le due realtà, in cui la Dominante concedeva – pur di mantenere placide le 
acque – una certa indipendenza e autonomia ai casati che per secoli avevano 
governato la città scaligera, godendo di considerevoli privilegi37. Il consolida-
mento di questo implicito accordo pose le basi per la crescita di un più largo 
movimento culturale che si diffuse a Verona nei primi decenni del Settecento, 
grazie a figure dell’intellighenzia cittadina, come Scipione Maffei, Alessandro 
Pompei e Girolamo Dal Pozzo. L’utilizzo dell’antiquaria come strumento di 
contestazione politica nei confronti della Serenissima si presentava quindi, nel 
panorama del Settecento veronese, come la prosecuzione di un atteggiamento 
già diffuso nei secoli precedenti e crebbe esponenzialmente grazie all’impulso 
dato alla città dalle istanze promosse proprio da Scipione Maffei38. In questo 
senso, le scelte decorative compiute dai Maffei a metà del Seicento erano state 
sintomo di continuità e di rafforzamento di un sentimento di antica tradizione, 
promosso dall’élite locale già dagli albori del Cinquecento. L’interesse di que-
sti personaggi per la riscoperta del classico, sia a livello artistico che letterario, 
come modello virtuoso da emulare e strumento dagli sfaccettati e molteplici 
significati politici, permise la rapida diffusione di una moda che divenne impe-
rante per tutta la prima metà del secolo39. Marcantonio e Rolandino si pongo-

e committenze a Verona. Il recupero dell’antico e la lezione di Mantegna, Rovereto, Edizioni 
Osiride, 2010, pp. 23-29, 209.

37  Una generale rilettura critica delle fonti e delle notizie storiche riguardanti la storia 
veronese è ben riassunta in Gian Paolo Romagnani, Verona nel Seicento. Prima e dopo il 
“Gran contagio” (1576-1700), in Storia di Verona. Dall’antichità all’età contemporanea, Caselle 
di Sommacampagna, Cierre edizioni, 2021, pp. 151-159: 157.

38  Sergio Marinelli, Lo stile “eroico” e l’Arcadia, in La pittura a Verona tra Sei e Settecento, 
pp. 31-75: 54.

39  Paolo Ulvioni,“Riformar il mondo”. Il pensiero civile di Scipione Maffei. Con una nuova 
edizione del “Consiglio politico”, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2008, pp. 231-232.
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no dunque come precursori di un gusto che avrebbe avuto larga diffusione e 
consenso solo diversi decenni più tardi grazie alla fortuna delle speculazioni 
dell’illustre discendente Scipione.

La “romanità” della facciata del palazzo40 sembra essere il preludio di un 
progetto iconografico che fu sviluppato dalla famiglia nei secoli: gli interni 
furono decorati in diverse fasi, con un intervento piuttosto rilevante alla fine 
del Settecento. Poco dopo la costruzione, infatti, fu verosimilmente affre-
scato il salone passante al primo piano, oggi suddiviso in tre sale di minori 
dimensioni che introducono l’odierno percorso museale. Le pitture sono 
sopravvissute in lacerti che si scorgono sulle pareti perimetrali del salone 
e mostrano un fitto colonnato all’antica, che doveva ricondurre l’ospite a 
un passato glorioso: un finto peristilio affacciato sul foro romano, divenu-
to in età medievale la piazza del mercato. Questa scelta ornamentale non 
può che essere ricondotta a quel fervore antiquario tutto settecentesco che 
ben si accordava alla volontà della nobiltà locale di rimarcare la tradizione 
fondativa romana della città, in opposizione alle logiche di dominazione di 
Venezia, giunta a governare Verona solo agli albori del Quattrocento. Lo 
stesso Scipione si era fatto primo promotore della contestazione politico-
economica capeggiata dalle città di Terraferma escluse dal governo dei ter-
ritori circostanti, inizialmente attribuito in esclusiva alla nobiltà veneziana41. 
Una polemica di antica memoria se si pensa che in città, all’epoca, era anco-
ra riconoscibile un edificio eretto alla metà del Cinquecento da un mercante 
locale – Fiorio della Seta – il quale aveva scelto di utilizzare le pareti del 
proprio palazzo come strumento di propaganda politica antiveneziana: dal 
momento che i commerci locali erano tassati aspramente dalla Repubblica, 
i veronesi, per godere di introiti più ingenti, avevano scelto di modificare 
le proprie tratte mercantili, trovando un modo per sfuggire alle dogane 
della Serenissima e ai suoi pesanti dazi42. Non furono in molti a seguire 
questo coraggioso esempio di esposizione politica, ma sicuramente i Maffei 
avevano scelto di esibire, senza tante riserve e secondo canoni iconografici 
aderenti al clima culturale coevo, la propria posizione in merito.

40  Romagnani, Verona nel Seicento, p. 163.
41  Piero Del Negro, Scipione Maffei e il patriziato veneziano, in Scipione Maffei nell’Eu-

ropa del Settecento, a cura di Gian Paolo Romagnani, Caselle di Sommacampagna, Cierre 
edizioni, 1998, pp. 165-204; Ulvioni “Riformar il mondo”, pp. 232-233. 

42  Giulia Adami, “Diva bellissima potrai a tuo decoro tessere nobili vesti”: nuove proposte 
iconografiche per i fregi di palazzo della Seta, in Dal fiume al Museo. Il palazzo di Fiorio della 
Seta e i suoi affreschi fra storia, iconografia e conservazione, Treviso, Zel edizioni, 2020, pp. 
129-173.
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Salendo lo scalone elicoidale, si accede al salone affacciato su Vicolo 
Monte che continua a celebrare il legame tra Verona e l’Urbe grazie alle pit-
ture murali inedite raffiguranti il Mito della fondazione di Roma, racchiuse in 
rigogliosi paesaggi arcadici, che decorano le pareti perimetrali della stanza.

Accanto all’evocazione della fondazione romana di Verona, manifesta 
nei monumenti antichi superstiti nel centro storico e nei cicli pittorici che 
fin dal Cinquecento rimarcavano questa tradizione, riecheggiava in città una 
leggenda fondativa che vedeva l’antecedente della nascita del primo nucleo 
urbano veronese nella migrazione dei troiani verso la penisola italiana dopo 
la distruzione di Troia43. Con molta probabilità furono già gli Scaligeri a 
coltivare il mito della troiana Madonna Verona come fondatrice del primo 
nucleo abitato in terra veronese. La donna, fuggita dalle devastazioni della 
guerra insieme ad Enea e a uno sparuto gruppo di fortunati concittadini, si 
sarebbe rifugiata in area padana per dar vita a una propria stirpe sulle rive 
del fiume Adige, legando il nascente centro urbano al suo nome. La leggen-
da non fu solo tramandata oralmente per secoli, ma divenne simbolica per 
la città grazie all’erezione della fontana voluta da Cansignorio della Scala e 
situata al centro di Piazza Erbe, dirimpetto a Palazzo Maffei44. Utilizzando 
materiali di recupero di origine romana, il signore scaligero volle tramanda-
re la memoria dei leggendari fondatori e governatori della città: le effigi dei 
re altomedievali, poste sul fusto della fontana, sono sovrastate dall’impo-
nente figura di Madonna Verona, coronata e ieratica che protegge la piazza.

Questo complesso intreccio di memorie storiche e miti di fondazione fu 
alla base delle scelte decorative di numerose famiglie dell’aristocrazia locale 
che, attraverso la commissione di programmi iconografici che rievocavano il 
legame tra la fondazione troiana di Verona e quella di Roma, tenevano viva 
una leggenda tanto antica quanto utile alla promozione dei propri interessi 
politici. In particolare, dalla fine del Settecento, quando il clima di deca-
denza della Repubblica di Venezia insisteva sul territorio veneto, la scelta di 
rimarcare l’autonomia della città scaligera dalla Dominante si fece sempre 
più comune e permeante. 

All’interno del palazzo che più di qualsiasi altro in città evocava il legame 
con l’Urbe, frequentato da personaggi di spicco della società contempo-

43  Pier Luigi Zagata tramanda la storia di Madonna Verona e della fondazione della città 
traendola da un taccuino del XVI secolo, scritto da un anonimo autore veronese e conservato 
nell’Archivio delle monache di Santa Maria delle Vergini in Campo Marzio. Il testo risulta 
oggi perduto. Vd. Pierluigi Zagata, Cronica della città di Verona, Verona, Dionigi Ramanzini, 
1745, II, p. 233.

44  Lenotti, Piazza delle Erbe, p. 63.
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ranea e da giovani rampolli dell’élite europea in formazione, non poteva 
mancare il richiamo al mito delle origini della Città eterna. 

Le storie rappresentate nel salone del primo piano sono tratte da alcuni 
episodi cardine dell’Eneide virgiliana e dalla leggenda di fondazione di 
Roma da parte di Romolo e Remo, nati dall’unione di Marte e Rea Silvia 
e diretti discendenti di Enea. Nei quattro riquadri maggiori del ciclo si 
riconoscono: Venere compare a Enea e Acate, Anchise compare a Enea e alla 
Sibilla (fig. 1), Fondazione di Lavinium (fig. 5), Enea curato dal medico Japix 
durante la guerra contro i Rutuli (fig. 2), mentre nei quattro riquadri più 
piccoli situati sopra le porte d’entrata della sala: Venere consegna le armi a 
Enea, Venere invita Enea a scendere nell’oltretomba, Venere chiede a Vulcano 
di forgiare le armi per Enea, Marte scende dal cielo per sedurre Rea Silvia.

La scelta compositiva vede i protagonisti contestualizzati in paesaggi 
boscosi di gusto arcadico, in cui l’elemento naturale diventa preponderante 
e quasi sovrasta la narrazione delle vicende mitologiche (figg. 3-4). Dalla 
metà del Settecento, la diffusione dei modelli iconografici proposti dalle 
pitture romane che in quel momento affioravano copiose dagli scavi arche-
ologici di Pompei ed Ercolano portò a un revival antiquario che divenne 
uno dei principali filoni di studio per gli artisti contemporanei. La presen-
za di ampi paesaggi bucolici in cui si muovono le figure dei protagonisti 
dell’epica classica si riscontra in numerosi esempi di pittura italiana fino 
ai primi decenni dell’Ottocento, quando fu raggiunto il culmine di una 
ricerca avviata in ambito accademico alla stregua della passione antiquaria 
di committenti e artisti, non solo legata al territorio veronese, ma dilagante 
nella penisola. Si pensi, ad esempio, all’ambito emiliano con artisti come 
Biagio Manfredi, vincitore del secondo premio dell’Accademia di Belle Arti 
di Parma nel 1780 con l’Addio di Anchise al figlio Enea e alla Sibilla Deifobe 
alle porte dell’Averno45 o Gaetano Tibaldi che, grazie al dipinto Enea ed 
Acate incontrano Venere nella selva libica, realizzato per l’Accademia di 
Belle Arti di Bologna, ricevette il premio dell’istituzione nel 183646. Il tema 
del rapporto tra la pittura emiliana e quella veronese non viene citato come 
mero esempio teorico, dal momento che fin dal Seicento i pittori scaligeri 
avevano manifestato una fascinazione particolare per i modelli degli artisti 
attivi in Emilia-Romagna, dando vita a un intenso rapporto di scambio tra 

45  Biagio Manfredi, Addio di Anchise al figlio Enea e alla Sibilla Deifobe alle porte dell’A-
verno, olio su tela, 1780, Parma, Complesso monumentale della Pilotta, inv. 809.

46  Gaetano Tibaldi, Enea ed Acate incontrano Venere nella selva libica, olio su tela, 1836, 
Bologna, Pinacoteca nazionale, inv. 998.
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le due realtà47. L’effetto di questo fenomeno si manifestò anche nel cantiere 
di Palazzo Maffei, in ambito scultoreo, con la presenza di Gabriele Brunelli 
tra gli artisti che contribuirono all’apparato decorativo dell’edificio.

Il ciclo mitologico di Palazzo Maffei non si esaurisce nelle pitture peri-
metrali della stanza, ma comprende un grande ovale sul soffitto, incornicia-
to da stucchi di gusto settecentesco con girali vegetali e due teste leonine. 
L’affresco rappresenta Giove e Venere con i rispettivi attributi, in una com-
posizione di gusto rococò che pone la figura della dea, madre di Enea, al 
centro del programma iconografico della sala. Venere viene rappresentata 
inginocchiata su un cumulo di nuvole mentre rivolge lo sguardo al padre 
degli dèi. La figura della donna è sostenuta dai putti, uno dei quali presen-
ta una benda sugli occhi, la faretra e un piccolo un arco, a simboleggiare 
l’amore cieco, che colpisce inaspettatamente gli amanti, di cui ella è protet-
trice. Sopra la testa della donna due colombe si librano nel cielo mentre tra-
sportano un sottile filo rosso che le lega in un volo sincrono, ancora simbolo 
del legame amoroso. Giove, in alto e rappresentato leggermente in secondo 
piano rispetto alla figura della dea, è coronato e accompagnato dall’aquila. 
La pittura, per stile e tecnica, pare riferibile alla maniera di Pio Piatti48, arti-
sta annoverato tra le fila dell’Accademia veronese alla fine del Settecento e 
attivo in alcuni dei più prestigiosi palazzi della nobiltà locale, come Palazzo 
Balladoro sul Corso e Palazzo Murari Bra a San Fermo Maggiore.

Sebbene gli affreschi perimetrali non appaiano pienamente coerenti con 
i canoni della produzione di Piatti per tipologia e formato, lo stile delle pit-
ture porterebbe a ipotizzare che esse siano state eseguite nello stesso arco 
temporale del soffitto e, verosimilmente, nel medesimo ambito accademico 
in cui si muoveva l’artista. In particolare, la figura della dea Venere, che 
ricorre nei partimenti perimetrali, irrompe nelle scene avvolta da abiti mossi 
in modo artificioso dal vento, in pose ridondanti ed enfatiche che sembrano 
suggerire un gusto che risente degli strascichi della tarda maniera rococò. 
Per cronologia, il ciclo si inserirebbe dunque, a tutti gli effetti, in quel 
panorama di celebrazione dell’antico e di polemica contro la Dominante 
promossa da Scipione Maffei e dilagato a Verona grazie all’adesione ide-
ologica delle famiglie della nobiltà locale al sentimento antiveneziano. Il 
forte legame della nobiltà veronese con l’Impero e la militanza di numerose 

47  Marinelli, Lo stile “eroico” e l’Arcadia, pp. 38-40.
48  Andrea Ferrarini, Pio Piatti, in I pittori dell’accademia di Verona (1764-1813), a cura 

di Luca Caburlotto, Fabrizio Magani, Sergio Marinelli, Chiara Rigoni, Treviso, Antiga, 2011, 
pp. 313-325.
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famiglie locali – tra cui in prima linea i Maffei – nelle fila degli eserciti degli 
Stati tedeschi suffraga questa lettura49.

Le pitture di Palazzo Maffei diventano inoltre un antecedente illustre 
per la cultura pittorica dell’Accademia di Verona dei primi decenni dell’Ot-
tocento, di cui fu alfiere Paolino Caliari. L’artista, fortemente legato alla 
rievocazione della pittura degli antichi, allargò la sua ricerca anche all’am-
bito più puramente tecnico, dedicandosi allo studio delle metodologie di 
realizzazione di pitture murali all’antica, grazie alla sperimentazione delle 
tecniche romane. Le storie legate alla tradizione romana, e in particolare alla 
sua fondazione mitica, tornano in voga nelle scelte iconografiche di famiglie 
che gravitano attorno al palazzo di Piazza Erbe. In una sala di casa Benini 
Ravignani a Verona si incontra, infatti, un ciclo con le Storie dell’Eneide che 
pare prendere a modello proprio il ciclo dei Maffei. Le pitture sono caratte-
rizzate da un’ambientazione naturalistica e bucolica già incontrata nel palaz-
zo seicentesco, ma denotano un’adesione totale ai canoni d’accademia, con 
figure perfettamente studiate e proporzionate all’interno della composizione 
e una sorta di placida atmosfera che permea i movimenti e le azioni dei pro-
tagonisti. Gli affreschi furono realizzati nel 1820 in occasione del matrimonio 
tra Francesco Ravignani e Isotta Orti50 con una particolare tecnica esecutiva: 
l’encausto. Oltre alla scelta iconografica, anche la tecnica del Caliari, speri-
mentata in accordo con lo studioso Anton Maria Lorgna51, mette l’accento 
sul clima culturale che continuava a permeare la città, rivolto in questi anni 
allo studio e alla rievocazione della pittura antica. Come si era accennato, le 
testimonianze pittoriche superstiti rinvenute nei siti archeologici dell’Italia 
meridionale e l’interesse sviluppato da artisti e studiosi contemporanei per la 
cultura romana avevano acuito la passione per la riscoperta della produzione 
artistica degli antichi e la volontà di emularla da parte delle accademie.

Confrontando i due cicli veronesi e osservando l’affine impostazione 
compositiva – in particolare si riscontrano diverse analogie nella scena con 

49  Romagnani, Un mondo in cambiamento, p. 21.
50  Gian Paolo Marchini, La scoperta della tecnica pittorica degli antichi e l’istituzione di un 

premio per i dipinti “a cera punica e a encausto” da parte di Anton Mario Lorgna, in La pittura a 
Verona: dal primo Ottocento a metà Novecento, a cura di Pier Paolo Brugnoli, Verona, Banca 
Popolare di Verona, 1986, II, pp. 514-522.

51  Ivi, pp. 514-520; Ettore Curi, Antonio Maria Lorgna e la pittura ad encausto, «Atti e 
Memorie dell’Accademia di Agricoltura Scienze e Lettere di Verona», s. VI, 167, 1990-1991, 
pp. 46-76: 49-76; Giulia Adami, Di cera e colore. Il recupero della tradizione dell’encausto a 
Verona dopo lo scavo di Ercolano e Pompei, in Cultura dell’antico nelle arti figurative dalla 
Restaurazione alla Grande Guerra. Atti del Convegno internazionale. Napoli, 24-26 novem-
bre 2021, a cura di Isabella Valente, i.c.s.



L’iconografia come celebrazione famigliare e atto politico 103

Venere compare a Enea e Acate – viene da domandarsi se le pitture di casa 
Ravignani non siano state realizzate prendendo a modello proprio quelle 
di Palazzo Maffei. A livello stilistico, queste ultime mostrano un tratto più 
grossolano nella resa plastica delle figure e degli elementi del paesaggio in 
secondo piano, ma l’insieme della composizione pare alla base dello svilup-
po del ciclo del Caliari, più dettagliato e minutamente raffinato. 
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Fig. 1. Artista veronese della fine del XVIII secolo, Anchise compare a Enea e alla Sibilla, pittura 
murale, Verona, Palazzo Maffei, particolare (©Ph.Credits: Palazzo Maffei Casa Museo, Verona).

Fig. 2. Artista veronese della fine del XVIII secolo, Enea curato dal medico Japix durante la 
guerra contro i Rutuli, pittura murale, Verona, Palazzo Maffei (©Ph.Credits: Palazzo Maffei 
Casa Museo, Verona).
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Fig. 3. Artista veronese della fine del XVIII secolo, Città idealizzata, pittura murale, Verona, 
Palazzo Maffei, particolare (©Ph.Credits: Palazzo Maffei Casa Museo, Verona).

Fig. 4. Artista veronese della fine del XVIII secolo, Attracco delle navi, pittura murale, Vero-
na, Palazzo Maffei, particolare (©Ph.Credits: Palazzo Maffei Casa Museo, Verona).
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Fig. 5. Artista veronese della fine del XVIII secolo, Fondazione di Lavinium, pittura murale, 
Verona, Palazzo Maffei (©Ph.Credits: Palazzo Maffei Casa Museo, Verona).


