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Gli occhi di Argo.  
Un’indagine sugli sviluppi testuali e iconografici di un mito ovidiano a 

partire dalle Trasformationi di Lodovico Dolce e Giovanni Antonio 
Rusconi* 

 
GIUSEPPE CAPRIOTTI 

 
 
 
 
 
 

Io e Giove, Mercurio e Argo nelle Trasformationi di Lodovico Dolce e Giovanni Antonio Rusconi 
 

Nelle Trasformationi di Lodovico Dolce, un volgarizzamento illustrato delle Metamorfosi 
di Ovidio, uscito in prima edizione nel 1553 dai torchi dell’editore veneziano Gabriel 
Giolito de’ Ferrari1, la vicenda di Giove ed Io viene raccontata seguendo in maniera 
abbastanza fedele il testo ovidiano2. Giove, invaghitosi della bella Io, copre la terra di 
una fitta caligine per arrestare la fuga della ninfa e possederla; Giunone, insospettitasi 
per l’insolita nebbia e non trovando più Giove, scende dall’Olimpo e ordina all’umido 
vapore di dileguarsi; prevedendo l’arrivo della moglie, tuttavia, Giove aveva già 
trasformato Io in una lustra giovenca; Giunone, fingendo di credere alle bugie del 
marito, il quale aveva raccontato che la vacca era stata partorita direttamente dalla terra, 
chiede in dono la bella giovenca e, per impedire che Giove la rimuti in donna, la mette 
sotto la vigile protezione di Argo, il quale aveva il capo contornato da cento occhi. La 
povera ninfa costretta ad una vita da giovenca si dispera con il padre e le amiche che a 
stento la riconoscono; Giove si rivolge allora a Mercurio, cui ordina di uccidere Argo. 
Dolce, come Ovidio, racconta che Mercurio si mette subito le ali ai piedi e il petaso 
alato in testa, recando in mano la sua verga capace di provocare il sonno3; quando 
arriva a terra si toglie il copricapo e depone le ali, tenendo solo la verga e fingendosi 
pastore. A questo punto, suonando il flauto di Pan (del quale racconta il mito di 
fondazione con lo stupro della ninfa Siringa), Mercurio fa cadere Argo in un profondo 

 
* Sarebbe stato impossibile portare a termine questo saggio senza l’utilizzo del materiale su Mercurio ed 
Argo presente nel portale ICONOS, raccolto, ordinato ed egregiamente commentato da Francesca 
Pagliaro (http://www.iconos.it/le-metamorfosi-di-ovidio/libro-i/mercurio-ed-argo/), e nel database 
iconografico realizzato dal Warburg Institute di Londra, consultabile all’indirizzo: 
https://iconographic.warburg.sas.ac.uk/vpc/VPC_search/subcats.php?cat_1=5&cat_2=246&cat_3=
2352. Ringrazio Francesca Casamassima per i consigli e per aver riletto il testo. 
1 Per una sintesi sulla storia del volume cfr. in generale Capriotti 2013a. Per una panoramica su Lodovico 
Dolce cfr. Per Lodovico Dolce 2016. 
2 Ovidio, Metamorfosi, I, 568-747. 
3 Le proprietà della verga di Mercurio, capace di togliere o dare il sonno, sono ricordate anche da Omero, 
Iliade, 24, v. 343. 

http://www.iconos.it/le-metamorfosi-di-ovidio/libro-i/mercurio-ed-argo/
https://iconographic.warburg.sas.ac.uk/vpc/VPC_search/subcats.php?cat_1=5&cat_2=246&cat_3=2352
https://iconographic.warburg.sas.ac.uk/vpc/VPC_search/subcats.php?cat_1=5&cat_2=246&cat_3=2352
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sonno e poi lo decapita; Giunone, disperata per l’accaduto, prende gli occhi dalla testa 
di Argo e li fissa sulla coda del suo uccello sacro, il pavone, che viene così munito di 
sfavillanti gemme. 

Nelle Trasformationi il testo in ottave di Dolce viene illustrato con vignette 
realizzate da Giovanni Antonio Rusconi4. Il mito di Io e Giove compone un piccolo 
ciclo di due immagini (figg. 1 e 2). Nella prima Giunone incede da destra, entrando 
nella scena con la sua veste mossa per il movimento, mentre indica la giovenca sulla 
sinistra, ancora parzialmente immersa nel vapore che si sta diradando; al centro Giove 
si appoggia una mano sul petto, come ad allontanare da sé ogni sospetto. Nella seconda 
stampa Rusconi raffigura sulla sinistra la giovenca Io che assiste al violento assassinio 
di Argo: al centro dell’immagine, infatti, Mercurio sta per uccidere il guardiano di Io, 
oramai addormentato in primo piano. Dal punto di vista stilistico l’artista carica lo 
sforzo di Mercurio mediante il movimento della gonnella, mettendo in contrasto il 
magniloquente gesto del dio con l’erculea ma inerme potenza di Argo. Rispetto al testo 
di Dolce, che segue Ovidio, la stampa presenta alcune curiose discrepanze. La prima è 
visibile sul corpo di Argo: quest’ultimo, secondo Ovidio, «aveva il capo contornato da 
cento occhi», i quali «si riposavano a turno, a due per volta, mentre gli altri restavano 
aperti e continuavano a fare la guardia»5; Lodovico Dolce, che traduce il testo ovidiano, 
descrive Argo come un pastore «che cinto il capo da cent’occhi havea, / ne di lor più, 
che due, chiuder solea»6; Rusconi raffigura invece l’intero corpo del dio tempestato di 
occhi. La seconda anomalia iconografica è rappresentata dall’abbigliamento di 
Mercurio, che non sembra affatto un pastore (come affermano Ovidio e Dolce), ma è 
vestito all’antica, con gonnella da soldato romano, ali ai piedi e petaso alato in testa (di 
cui, secondo Ovidio e Dolce, Mercurio si era spogliato). Una terza discrepanza è 
rappresentata dallo strumento musicale utilizzato per far addormentare Argo: dopo 
aver citato uno «strumento fatto unendo canne»7, Ovidio racconta il mito di 
fondazione di questo strumento, che chiama fistula (flauto), nato a seguito dello stupro 
di Siringa da parte di Pan, il quale non riesce tuttavia a possedere la fanciulla oramai 
trasformata in canne; sospirando tra queste, però, il dio produce un delicato suono che 
egli decide di eternare saldando insieme con la cera alcune cannucce di diseguale 

 
4 L’identificazione di Giovanni Antonio Rusconi come autore delle xilografie per le Trasformationi si deve 
a Guthmüller 1983; Guthmüller 1986, pp. 134-137. Ilaria Andreoli ha messo in discussione che Rusconi 
possa essere il diretto incisore di questa serie iconografica, che ha molte similitudini con altre serie 
contemporanee, e tende a considerare l’architetto solo il disegnatore o meglio il coordinatore di una 
bottega molto operosa, cfr. Andreoli 2006, pp. 186-190. Sulla figura di Rusconi, oltre alle osservazioni 
di Capriotti 2013a, pp. 31-33, cfr. Marchegiani 2017. Nel costruire la sua serie iconografica per le 
Trasformationi, Rusconi tenne conto del modello dell’Orlando furioso illustrato pubblicato da Giolito, come 
opportunamente messo in evidenza da Torre 2016. Su questa serie iconografica cfr. Ikonographisches 
Repertorium 2014, pp. 81-88. 
5 Ovidio, Metamorfosi, I, 625: «Centum luminibus cinctum caput Argus habebat: inde suis vicibus 
capiebant bina quietem, cetera servabant atque in statione manebant». Si segue la traduzione in italiano 
fornita da Piero Bernardini Marzolla (Ovidio ed. 1994, p. 35). Negli Amori Ovidio afferma che Argo 
aveva cento occhi sulla fronte e cento sulla nuca (Ovidio, Amori, III, 4). 
6 Dolce 1553, p. 24. 
7 Ovidio, Metamorfosi, I, 677. 
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lunghezza e inventando dunque il flauto di Pan, ovvero la siringa8; Dolce segue il 
racconto di Ovidio e dice che Pan «più calami con cera infine unio, / e ne formò 
quell’istrumento raro; / che Siringa da lei, che lo fuggio, / Disse, e Sampogna poi gli 
altri nomaro»9. Ai piedi di Mercurio Rusconi raffigura non una siringa, ma un classico 
dìaulos o aulos lidio, cioè un doppio aulos. Anche la spada usata dal dio per decapitare 
Argo crea qualche problema: Ovidio dice che Mercurio usa una spada a forma di falce; 
Dolce semplifica il testo e parla semplicemente di una spada; nella stampa di Rusconi 
Mercurio sta impugnando una spada dritta10. 

Simili discrepanze tra testo e immagine, che si ritrovano in molte stampe 
presenti nel volume, sono causate, come ha ben spiegato Bodo Guthmüller, dal 
frettoloso allestimento della stampa del libro11. Lodovico Dolce e Giovanni Antonio 
Rusconi, affiatati colleghi in una delle più prestigiose stamperie veneziane dell’epoca, 
lavorano in contemporanea con gran sollecitudine per battere sul tempo la 
pubblicazione di un’altra traduzione delle Metamorfosi, quella di Giovanni Andrea 
dell’Anguillara, annunciata da un altro editore veneziano e uscita in prima edizione nel 
156112. Probabilmente a partire dal 1552 Dolce traduce muovendo dal testo latino di 
Ovidio13, anche se ovviamente utilizza in diversi luoghi anche i precedenti 
volgarizzamenti, in particolare quello di Niccolò degli Agostini; Rusconi, non avendo 
ancora a disposizione la traduzione di Dolce, usa come testi di riferimento per il suo 
lavoro i volgarizzamenti di Giovanni Bonsignori e Niccolò degli Agostini che avevano 
però progressivamente modificato in numerosi punti il poema latino. Le frequenti 
divergenze tra testo e immagine presenti nel volume giolitino sono dunque dovute 
all’utilizzo da parte di Rusconi di queste traduzioni corrotte. Nel caso di Mercurio ed 
Argo, tuttavia, il confronto con i precedenti volgarizzamenti risolve solo in parte le 
discrepanze tra testo e immagine. 

Nell’Ovidio Metamorphoseos Vulgare di Giovanni Bonsignori, pubblicato in prima 
edizione nel 1497 presso il tipografo veneziano Giovanni Rosso su commissione 
dell’editore fiorentino Lucantonio Giunti14, si afferma che Giunone pose la giovenca 

 
8 Ovidio, Metamorfosi, I, 710-712. 
9 Dolce 1553, p. 27. 
10 Tra le fonti antiche solo Apollodoro, Biblioteca, II, 3, 7, afferma che il dio uccide Argo con una pietra. 
11 Guthmüller 1997, pp. 251-274. 
12 Sulla traduzione di Anguillara cfr. in generale Bucchi 2011. 
13 Gabriel Giolito aveva ottenuto il privilegio di stampa dal Senato veneziano il 4 dicembre 1548; lo 
rinnova poi nel 1550 e nel 1553. Nel 1551 Dolce aveva fatto stampare i primi due canti come prova; è 
probabilmente solo a partire dal 1552 che egli lavora regolarmente alla traduzione. Cfr. Guthmüller 
1997, pp. 263-264. 
14 Il testo pubblicato a stampa nel 1497 era stato in realtà portato a compimento da Giovanni Bonsignori, 
umanista di Città di Castello, tra il 1375 e il 1377, cfr. Guthmüller 2008, pp. 62-86. Dopo aver tentato 
di tradurre direttamente dal latino di Ovidio, Bonsignori già nel corso del primo capitolo comincia 
tuttavia a volgere in prosa le Allegoriae Ovidianae di Giovanni del Virgilio, ovvero una parafrasi con 
commento allegorico delle Metamorfosi, nate come lezioni universitarie tenute allo Studio di Bologna tra 
il 1322 e il 1323. Con l’intento di rendere più chiaro il poema latino ai suoi studenti, Giovanni del 
Virgilio, nella sua parafrasi esplicativa, aveva illustrato con dovizia di particolari tutti i miti citati, anche 
quelli a cui Ovidio fa solo rapide allusioni. Con ogni evidenza, Bonsignori ha trovato queste Allegoriae 
più chiare per sé e per il suo lettore. Senza più seguire il testo di Ovidio, egli colloca la parafrasi e il 
commento allegorico di ogni episodio l’uno di seguito all’altro, rendendo esplicite e spiegando tutte le 
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«in guardia ad Argo, elquale Argo havia cento ochi e era impossibile che tuti diti cento 
ochi potesse in uno momento dormire»; più avanti si dice ancora che Mercurio avrebbe 
dovuto uccidere «Argo dagli cento ochi»15. Il testo di Bonsignori, dunque, non specifica 
dove siano posizionati i cento occhi di Argo, ma lascia presumere che essi siano 
collocati sulla testa e non disseminati su tutto il corpo. In questo caso, dunque, il 
volgarizzamento di Bonsignori non risolve l’anomalia iconografica di Rusconi16. Per 
quanto riguarda invece l’abbigliamento di Mercurio, Bonsignori non dice una parola 
sulla bacchetta, sul petaso e sui calzari alati, né sulle sue sembianze da pastore17. 
Qualora abbia letto questo testo, Rusconi può aver dunque facilmente immaginato che 
Mercurio abbia agito con tutto il suo più traduzionale armamentario. Riguardo allo 
strumento musicale Bonsignori non dà informazioni specifiche, ma racconta lo stupro 
di Siringa, la sua trasformazione in canne, dalle quali Pan costruisce il nuovo strumento. 
In questo caso, dunque, Rusconi non sembrerebbe seguire Bonsignori. Lo stesso 
accade per la spada di Mercurio, che in Rusconi è dritta, mentre in Bonsignori è un 
«falzone»18. 

Volgendo in ottave il testo di Bonsignori, il veneziano Niccolò degli Agostini, 
autore del successivo volgarizzamento delle Metamorfosi, pubblicato in prima edizione 
nel 1522 presso l’editore Niccolò Zoppino, afferma «havea questo Argo […] cento 
occhi, il qual mai fu veduto certo / dormir, che non tenessi alcuno aperto»19. Anche in 
questo caso, il testo lascia intendere che i cento occhi siano posizionati sul capo e non 
sul corpo. Come Bonsignori, e al contrario di Ovidio e Dolce, Niccolò degli Agostini 
non dà alcuna informazione circa l’abbigliamento di Mercurio, il quale è incaricato da 
Giove di far addormentare Argo «col suon che farai ne le tue canne», ovvero col «si 
dolce stromento» nato dal corpo di Siringa trasformata nel flauto di Pan20. Pure in 
questo caso, dunque, Rusconi potrebbe aver dato per scontato che Mercurio sia entrato 
in scena con tutti i suoi più tradizionali attributi iconografici. Come in Bonsignori, nel 
testo di Agostini, Mercurio decapita Argo usando «il suo falzone»21. 

 
allusioni presenti nel testo di Ovidio. In questo modo la sua traduzione, centrata solo sul contenuto del 
poema, si arricchisce di miti che non sono presenti nelle Metamorfosi latine, divenendo un vero e proprio 
manuale di mitologia in volgare, destinato ad un pubblico che non sarebbe stato in grado di intendere 
appieno il poema latino. Il testo viene ripubblicato numerose volte (1501, 1508, 1517, 1519, 1520, 1522), 
anche presso altri editori, fino al 1522,. Cfr. Guthmüller 2008, p. 188. 
15 Bonsignori 1497, p. VIIIIv. 
16 Al contrario in un mio precedente studio avevo erroneamente considerato risolutivo il testo di 
Bonsignori. Cfr. Capriotti 2013a, pp. 63-64.  
17 Mentre nel testo pubblicato nel 1497 non si fa alcun riferimento all’armamentario e all’abbigliamento 
di Mercurio, nel testo stabilito da Erminia Ardissino sulla base di diversi testimoni manoscritti 
(Bonsignori ed. 2001, p. 130), si afferma invece che «Mercurio scese in terra e trasformòse in forma de 
pastore, e tolse la zampogna ed andò fino ad Argo, e comenzò a sonare». In questo caso Bonsignori 
segue maggiormente Ovidio, il quale afferma che Mercurio si finge pastore e suona una canzone con 
uno strumento costruito mettendo insieme delle canne (in riferimento al mito di Pan e Siringa).  
18 Bonsignori 1497, p. VIIIIr. 
19 Agostini 1547, p. 11r. Si cita dall’edizione del 1547 che è decorata con la stessa serie iconografica del 
1522. Sulle illustrazioni della traduzione di Agostini cfr. Guthmüller 2008, pp. 97-123. 
20 Agostini 1547, p. 11r.  
21 Agostini 1547, p. 11v. 
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 La xilografia che nel volgarizzamento di Niccolò degli Agostini illustra 
l’episodio di Giove ed Io è molto interessante non solo per il rapporto con quelle di 
Rusconi. In un’unica stampa si raffigurano due episodi (fig. 3): a sinistra Giunone, 
Giove e la giovenca, a destra Mercurio, Argo e ancora Io. Sulla sinistra Giunone entra 
in scena con le sue vesti mosse dal movimento, mentre indica la giovenca, esattamente 
come avviene nella prima stampa di Rusconi. In questo caso è abbastanza evidente che 
Rusconi sia partito da questo schema e l’abbia poi trasposto e migliorato nel suo stile 
all’antica; il fatto stesso che i personaggi siano esattamente invertiti sinistra-destra ci 
dimostra come Rusconi abbia disegnato ricalcando la composizione del 1522, che è 
stata poi ribaltata passando dal legno alla carta. La scena di destra della stampa del 
1522, ovvero Mercurio, Argo e Io, non ha alcun rapporto con quella di Rusconi, ma è 
molto interessante perché è straordinariamente fedele al testo latino: Mercurio non 
porta petaso e calzari alati, è vestito come un pastore e suona un flauto di Pan, 
composto da canne di diversa lunghezza; Argo, semiaddormentato accanto a lui, ha 
svariati occhi ma solo in testa e non sul corpo. 

Mentre spesso il confronto con i testi di Bonsignori e Agostini risolve molte 
delle discrepanze tra testo e immagine presenti nelle Trasformationi di Dolce22, nella 
stampa con Mercurio ed Argo alcune divergenze restano insolute: se il petaso e i calzari 
alati di Mercurio, così come la sua gonnella all’antica, possono derivare dal fatto che 
Bonsignori e Agostini non specificano l’abbigliamento del dio (che in Ovidio e Dolce 
è chiaramente da pastore), da dove vengono gli occhi di Argo disseminati su tutto il 
corpo, il dìaulos (invece della siringa) e la spada dritta (invece della falce)? 
 
 
Gli occhi di Argo nel flusso testuale e iconografico prima di Rusconi 
  
Tra le fonti più antiche a noi note, il frammento quinto dell’Aegimius, poema attribuito 
a Esiodo o Cercope di Mileto (VI a.C.), descrive Argo come un guardiano con quattro 
occhi, capace di guardare da ogni parte, senza mai cedere al sonno, grazie alla forza 
instancabile suscitatagli da Era23. Più volte egli compare nel teatro tragico di V secolo. 
Nel Prometeo incatenato di Eschilo, è la stessa Io che entra in scena, definendo Argo come 
un pastore con molti occhi24, mentre nelle Supplici lo stesso tragediografo descrive Argo 
come un pastore panoptes, onniveggente25. Allo stesso modo è ritratto da Euripide nelle 
Fenicie, dove Argo compare effigiato nello scudo di Ippomedonte: «aveva in mezzo allo 
scudo l’Onniveggente Argo che guardava con occhi screziati; con gli uni guardava al 

 
22 Oltre a Guthmüller 1997, pp. 251-274, si veda anche Capriotti 2013a, pp. 60-67 e Capriotti 2013b.   
23 Esiodo, Egimio, fr. 294 (Fragmenta Hesiodea 1967, pp. 151-152). Sulle fonti greche riguardanti Argo cfr. 
Ibáñez Chacón 2006 e Nikolaev 2015, il quale ipotizza che la figura di Argo panoptes derivi dalla religione 
iraniana, in particolare dalla figura stessa del dio Mitra, descritto come un’eccellente guardia e mandriano 
archetipale con molti occhi. Sui rapporti tra l’Egimio e una delle prime raffigurazioni di Argo come Giano 
bifronte nell’anfora arcaica a figure nere del British Museum (inv. 1848,0619.4), oltre a Nikolaev 2015, 
pp. 814-817, cfr. Freedman 2014-2015, p. 192. 
24 Eschilo, Prometeo incatenato, 566, 669. Cfr. Hoppin 1901. 
25 Eschilo, Supplici, 303-305. Cfr. Freedman 2014-2015, p. 188, 191-192. 
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sorgere degli astri, gli altri li chiudeva al loro tramontare, come si poté vedere quando 
fu morto»26. 

Anche se nessuna opera tra quelle a noi pervenute ha esplicitamente affermato 
che gli occhi di Argo sono disseminati su tutto il corpo, in alcuni vasi attici di V secolo 
il guardiano di Io presenta già questa caratteristica. È quanto accade ad esempio 
nell’anfora del Museum für Kunst und Gewerbe di Amburgo27, nello stamnos del 
Kunsthistorisches Museum di Vienna28, e nel kalpis ora Collezione Fujita a Tokyo (già 
Martin von Wagner Museum di Würzburg, fig. 4)29, nei quali Argo, annientato da 
Hermes, è rappresentato col ginocchio piegato e una gamba distesa, ovvero seguendo 
una specifica pathosformel che viene ripetuta innumerevoli volte nell’iconografia antica 
e che era stata individuata come un’espressione di intensa pateticità da Aby Warburg 
nel tema iconografico della morte di Orfeo30. Nella ceramica vascolare più tarda, così 
come nelle decorazioni parietali romane, gli occhi scompariranno del tutto dal corpo 
di Argo, ed il guardiano viene rappresentato come un giovane imberbe31. 

Le fonti letterarie più antiche che descrivono palesemente Argo tempestato di 
occhi su tutto il corpo sono molto più tarde delle testimonianze iconografiche e sono 
sostanzialmente due, entrambe del II secolo a.C.: Apollodoro racconta che Argo, 
«detto onniveggente», «aveva occhi in ogni parte del corpo ed era straordinariamente 
forte»32, mentre Igino afferma che Giunone mise Io sotto la protezione di Argo «che 
aveva ovunque occhi luminosi»33. Dopo di essi, due autorevoli fonti latine, le 
Metamorfosi di Ovidio e le Argonautiche di Valerio Flacco, riportano che Argo aveva occhi 
solo sulla testa34. Nel II secolo d.C. Luciano nei Dialoghi degli dèi fa affermare a Paride 
di desiderare di avere cento «occhi per tutto il corpo» come Argo, per poter rimirare le 
bellezze delle tre dee35. Tra il IV e il V secolo d.C. Macrobio, nei suoi Saturnali, afferma 
che Argo ha la testa contornata di molti occhi36, mentre Nonno di Panopoli, nel V 
secolo d.C., nelle sue Dionisiache, torna a descrivere Argo come il mandriano scintillante 
di occhi dai piedi ai capelli37. Le fonti antiche a nostra disposizione sono dunque 
unanimi nell’affermare che Argo aveva molti occhi, ma divergono sul loro 

 
26 Euripide, Le Fenicie, 1113-1118. Si cita dalla tradizione di Olimpio Musso in Euripide ed. 2001, p. 377. 
27 Yalouris 1990, p. 665, n. 4. 
28 Yalouris 1990, p. 665, n. 13; Feedman 2014-2015, pp. 92-93. 
29 Yalouris 1990, p. 665, n. 11.  
30 Warburg ed. 2004. 
31 Sul tema iconografico di Io, Argo e Hermes nella ceramica antica cfr. Yalouris 1986 e Cataldo, Vacca 
2021.  
32 Apollodoro, Biblioteca, II, 1, 2. Si cita dall’edizione a cura di Guido Guidorizzi (Apollodoro 1995, p. 
40). 
33 «Id Iuno cum rescivit, Argum, cui undique oculi refulgebant, custodem ei misit»: Igino, Favole, 145. Si 
cita dall’edizione a cura di Fabio Gasti (Igino ed. 2017, pp. 154-155). 
34 Ovidio, Metamorfosi, I, 625; Valerio Flacco, Argonautiche, IV, 366-369. Cfr. Murgatroyd 2006. 
35 Luciano, Dialoghi degli dèi, XX, 7 (Il giudizio di Paride). Cfr. anche Luciano, Dialoghi degli dèi, III (Zeus 
ed Ermete), dove Argo è semplicemente un mandriano con molti occhi. 
36 «Argiphontes preaterea cognominatur, non quod Argum peremerit, quem ferunt per ambitum capitis 
multorum oculorum luminibus ornatum custodisse Iunonis impero Inachi filiam, eius deae paelicem, 
conversam in bovis formam»: Macrobio, Saturnali, I, 19, 12.  
37 Nonno, Dionisiache, XIII, 25-27. 
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posizionamento: alcune non specificano il luogo, altre ritengono che essi siano 
collocati sulla testa, altre ancora invece disseminati su tutto il corpo.    

La maggior parte delle fonti medievali e primo rinascimentali tra il IV e il XV 
secolo afferma genericamente che Argo aveva cento o molti occhi, senza indicare con 
precisione il luogo38, mentre Fulgenzio, nei suoi Mythologiarum libri tres dell’inizio del VI 
secolo, lascia intendere che gli occhi di Argo siano disseminati in tutto il corpo39, e il 
secondo Mitografo vaticano, databile all’XI secolo, afferma invece che Argo aveva 
occhi su tutte le membra del corpo40. A differenza di questi, Petrus Berchorius alla 
metà del XIV secolo segue ancora Ovidio e nel suo Ovidius moralizatus esplicita che gli 
occhi erano solo in testa41. A questa pluralità di fonti corrisponde una iconografia 
molto variabile. In alcuni casi, al contrario di tutte le testimonianze letterarie, Argo è 
rappresentato come un pastore con due occhi, come accade ad esempio nella miniatura 
dell’Ovide moralisé, databile al 1385-1390 e conservato nella Bibliothèque Municipale di 
Lione (ms. 742, f. 21v, fig. 5)42. Si tratta di una iconografia che avrà una vasta eco in 
età moderna, periodo in cui spesso Argo viene rappresentato come un pastore senza 
alcuna caratteristica speciale43. In molte altre occorrenze egli è raffigurato invece con 
molti occhi solo sul capo, come è ben visibile, ad esempio, in una miniatura dell’Ovidius 
moralizatus del 1350 circa conservato alla Forschungsbibliothek di Gotha (Memb. I 98, 
f. 11v)44 e in due illustrazioni de La Bible des poëtes, Métamorphose (un incunabolo 
dell’Ovide moralisé del 1493) conservato presso la Bibliothèque nationale de France di 
Parigi (Vélin 559, f. non numerato e f. 10r, fig. 6)45. In altri casi Argo è invece 
rappresentato con gli occhi su tutto il corpo, come accade precocemente in un 
manoscritto delle Metamorfosi, databile dopo il 1071 e conservato nella Biblioteca 
Nazionale “Vittorio Emanuele III” di Napoli (ms. IV F 3, f. 16r, fig. 7)46. In questo 
caso la miniatura è molto interessante perché illustra il testo di Ovidio, nel quale al 
contrario si specifica, come è stato già osservato, che Argo ha cento occhi solo sulla 
testa. La stessa discrepanza tra testo e immagine si ritrova in alcuni esemplari 
quattrocenteschi miniati dell’Epistre d’Othea di Christine de Pizan: mentre nel testo si 
dice semplicemente che Argo ha cento occhi, senza specificare dove (e lasciando forse 
intendere che siano sulla testa), nelle immagini il guardiano compare invece con i bulbi 

 
38 Lattanzio Placido ed. 1914, I, fabula XIII; Mythographus Vaticanus I ed. 1987, 18; Giovanni di Garlandia 
ed. 1933, I, 97-109; Arnolfo d’Orleans, Allegoriae super Ovidii Metamorphosen, I, 10 (Ghisalberti 1932); Ovide 
moralisé 1915-1938, I (1915), I, 3534-3539; Ovide moralisé en prose 1954, I, 52; Christine de Pizan ed. 1996, 
30; Boccaccio ed. 1951, VII, 22; Lazzarelli ed. 2006, De gentilium deorum imaginibus, XI, 23-26.      
39 Fulgenzio, Mythologiarum libri tres, I, 13 (fabula Mercurii. Quare Argum occidit): «Denique etiam Argum 
luminum populositate conseptum interemisse dicitur, dum oculorum inmensam unius corporis segetem 
ubique uiua circumspectione florentem singularis uulneris recussu falcifero messuisset curuamine». 
40 «Cui Juno Argum, Aristoclis filium, omnibus membris oculatum, custodem apposuit»: Mythographus 
Vaticanus II ed. 1987, 111 (Io). 
41 Petrus Berchorius, Ovidius moralizatus, I, 12: «Unde Ovidius centum luminibus cinctum caput Arguus 
habebat, inde suis vicibus capiebant bina quietem» (Petrus Berchorius 2021, II, fabula sexta). 
42 Cotton 1965, p. 268. Sul manoscritto nel suo contesto cfr. Pairet 2011, pp. 84-87 e Lord 2011, p. 270. 
43 Solo a titolo di esempio si vedano Brown 1986; Sutherland Harris 2013. 
44 Cfr. Blume 2014; Petrus Berchorius 2021, I, pp. 106-107; Zanichelli 2022.  
45 Sull’esemplare nel suo contesto cfr. Cerrito 2011. 
46 Sul manoscritto cfr. Orofino 1993; Orofino 1995; Lord 2011, pp. 257-259, fig. 258. 



GIUSEPPE CAPRIOTTI 

FINXIT 

96 

 

oculari disseminati in tutto il corpo, come accade ad esempio nel manoscritto 
conservato a Parigi, nella Bibliothèque nationale de France (Fr. 606, f. 15v, fig. 8)47, in 
quello della British Library di Londra (Harley ms. 4431, f. 109v)48 e della 
Universitätsbibliothek di Erlangen (ms. 2361, f. 42v)49. Anche in questi casi, dunque, 
come nel volume delle Trasformationi, il testo segue una tradizione, l’iconografia un’altra. 

Passando dalla miniatura alla pittura monumentale, il corpo di Argo tempestato 
di occhi compare in due ottagoni nel sottarco che separa le storie di Iside e Osiride 
nella Sala dei sette santi dell’Appartamento Borgia nei Palazzi Vaticani, decorato da 
Pintoricchio e bottega tra il 1492 e il 1494 per papa Alessandro VI. Come ha spiegato 
Fritz Saxl in un magistrale saggio del 1945, la storia di Io nel sottarco serve solo ad 
introdurre le vicende delle due divinità egizie, cui è legata la fondazione dell’animale 
araldico del papa in carica, il toro; il redattore del programma iconografico dell’intero 
appartamento è il domenicano Annio da Viterbo, ossessionato dal mito osiriaco che 
più volte cita nei suoi studi; e le Metamorfosi di Ovidio sono la fonte utilizzata per 
impaginare la storia di Io che si trasforma in Iside50. Il testo ovidiano permette 
effettivamente di identificare con correttezza i soggetti degli ottagoni del sottarco, 
anche se uno dei cinque, ovvero quello con Iside maestra di Hermes Trismegisto e 
Mosè, non ha alcun legame con le Metamorfosi. Nei due ottagoni con Mercurio e Argo 
(figg. 9 e 10), inoltre, il guardiano di Io viene dipinto senza alcuna aderenza al testo 
ovidiano, dal momento che l’intero suo corpo è vistosamente tempestato di occhi. Nel 
primo ottagono, come racconta Ovidio, Mercurio non indossa petaso e calzari alati, 
suona un flauto di Pan (una siringa a sette canne), e ha appesa alle spalle una spada 
leggermente curva, con la quale, nell’altro ottagono sta per decapitare Argo. Il testo 
latino, dunque, è curiosamente tradito solo nella raffigurazione degli occhi di Argo. 

Questa indagine sul flusso testuale e iconografico, condotta solo attraverso le 
fonti arrivate fino a noi, ha permesso di ricostruire un tracciato che, seppur con delle 
interruzioni, parte dalla ceramica attica di V secolo, passa attraverso i testi di 
Apollodoro, Igino, Luciano, Nonno, e poi Fulgenzio e il secondo Mitografo vaticano, 
per arrivare alla miniatura medievale dell’Ovidio di Napoli, alle miniature 
quattrocentesche dell’Epistre d’Othea, a Pintoricchio, e infine a Rusconi. Benché 
moltissime fonti letterarie siano generiche nel dire semplicemente che Argo aveva 
molti occhi, e nonostante il fatto che le testimonianze iconografiche raffigurino 
perlopiù Argo con due o con molti occhi solo in testa, l’immagine del corpo tempestato 
di bulbi oculari ha comunque continuato a vivere una vita propria, riemergendo con 
tutta la sua forza nella mente di Rusconi che riattiva una potentissima immagine antica. 
Anche se egli utilizza i testi di Bonsignori e Agostini, che descrivono Argo 
semplicemente come un guardiano dai cento occhi, nel momento in cui deve 
raffigurare questa scena, un’altra testimonianza letteraria o iconografica, ritornata alla 

 
47 Sulle illustrazioni del manoscritto cfr. Barbier 2011, pp. 293-299 e Barbier 2016, p. 42. 
48 Sul manoscritto cfr. Cooper 2016 e Cooper 2017. 
49 Christine de Pizan ed. 1996. 
50 Sull’iconografia del ciclo cfr. Saxl [1945], ed. 1990, Mattiangeli 1981 e Cieri Via 1989; sull’episodio in 
questione si veda nello specifico Freedman 2014-2015, pp. 226-230. 
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sua mente, ha avuto probabilmente il sopravvento. Difficile ricostruire gli esatti canali 
testuali di questa sopravvivenza, data anche la natura frammentaria delle nostre 
evidenze, sulle quali è possibile comunque fare qualche osservazione: Apollodoro 
viene pubblicato a stampa a Roma, con una traduzione latina, solo nel 155551; Igino, 
che ha una fortuna manoscritta davvero difficile da discernere, esce in prima edizione 
nel 1535 a Basilea, significativamente in un’opera enciclopedica insieme a Fulgenzio, 
che era stato a sua volta pubblicato in prima edizione nel 149852; Luciano circola tra gli 
umanisti in traduzione latina anche prima della rara edizione romana del 147053; Nonno 
era molto conosciuto nel Medioevo ed è introdotto a Firenze da Poliziano, fino ad 
essere pubblicato in forma di parafrasi latina in prima edizione nel 1504 da Aldo 
Manuzio a Venezia54, mentre il secondo Mitografo vaticano circola manoscritto fino 
alla sua prima pubblicazione a stampa che avviene solo nel 183155. La circolazione 
manoscritta e a stampa di queste fonti, che per il loro carattere enciclopedico erano 
scarsamente appetibili al grande pubblico, non è comunque paragonabile a quella delle 
Metamorfosi, più volte tradotte in volgare e dunque accessibili a un pubblico vastissimo. 
Questo non esclude comunque che alcuni artisti, come ad esempio proprio Rusconi, 
potessero essere in grado di leggere autonomamente testi in latino e che, magari aiutati 
da colti committenti e consiglieri, possano aver introdotto nel flusso iconografico 
fortunate varianti56.     

Che Argo col corpo tempestato di occhi sia un’immagine straordinariamente 
potente, e dunque capace di vivere una vita propria57, ce lo conferma un curioso caso 
accaduto a Bologna alla fine del XVI secolo, quando Filippo Lucchini commissiona 
nel proprio palazzo (oggi Zambeccari) un fregio con episodi tratti dalle Metamorfosi di 
Ovidio da Giovan Francesco Cremonini58. Il pittore si ispira con ogni evidenza a 
stampe prodotte tra il 1588 e il 1589 su disegni di Hendrick Goltzius59. Nella scena con 
Mercurio che cerca di far addormentare Argo al suono del suo strumento, l’artista 
olandese aveva raffigurato il guardiano di Io con molti occhi sulla testa (fig. 11), mentre 
in quella con Mercurio che uccide Argo, gli occhi sono solo due. Quando il pittore usa 
queste stampe per costruire i due episodi nel fregio del palazzo, in entrambi i casi 
corregge i suoi modelli e raffigura il corpo di Argo tempestato di occhi (fig. 12). Anche 
in questa circostanza, nella mente del pittore deve aver agito il ricordo di un’immagine 
precedentemente osservata e rimasta impressa nella sua memoria. 
 

 
51 Guidorizzi 1995, p. XLV. 
52 Gasti 2017, p. XIII; Venuti 2008; Venuti 2018, pp. 93-94.  
53 Goldschmidt 1951. Sulla fortuna di Luciano in generale cfr. Mattioli 1980 e Luciano di Samosata 2018-
2019. 
54 Tissoni 2016.  
55 Basile 2013, p. 12. 
56 Cfr. le osservazioni di Francesca Casamassima in Casamassima, Capriotti 2020, p. 435. 
57 Sulla forza di un modello iconografico, che ha permesso l’ingresso di re Mida nell’iconografia di 
Apollo e Marsia cfr. ancora le osservazioni di Casamassima in Casamassima, Capriotti 2020, pp. 441-
442. 
58 Cfr. Clerici Bagozzi 2011. 
59 Sulla serie di incisioni cfr. The Illustrated Bartsch 1980, pp. 316-322.  
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Per concludere, il dìaulos e la spada di Mercurio 
  
Anche se ovviamente non siamo in grado oggi di determinare cosa effettivamente 
facesse parte del patrimonio visivo di Rusconi, tale meccanismo potrebbe spiegare 
anche la libertà con cui egli assegna gli attributi a Mercurio, ovvero il dìaulos e la spada 
dritta, che non corrispondono a quelli presenti nella tradizione ovidiana e per 
l’interpretazione dei quali il flusso testuale non è particolarmente significativo. 

Tra le fonti latine che citano esplicitamente lo strumento, Petrus Berchorius 
nell’Ovidius moralizatus e Giovanni Boccaccio nel Genealogie deorum gentilium utilizzano la 
parola fistula, usata anche da Ovidio, mentre Ludovico Lazzarelli nel De Gentilium 
deorum imaginibus afferma che il dio canta con sette canne diseguali, facendo riferimento 
direttamente al mito di fondazione della siringa raccontato sempre da Ovidio60. Come 
è stato osservato da Emanuel Winternitz, tra Medioevo e Rinascimento non si aveva 
conoscenza filologica degli strumenti dell’antichità e dunque gli artisti talvolta 
attualizzano o stravolgono con estrema libertà le loro forme61. Benché nella gran parte 
delle immagini lo strumento del dio sia rappresentato come un flauto costituito da 
un’unica canna, non mancano la zampogna, come quella nel già citato manoscritto di 
Lione, e la siringa, che è suonata ad esempio dal dio nel dipinto di Pintoricchio. In 
alcune miniature da esemplari dell’Epistre d’Othea, inoltre, Mercurio suona uno 
strumento concettualmente vicino al dìaulos, con due canne, le quali, seppur 
eccessivamente strette e lunghe, compaiono anche nel Mercurio stampato da Jacopo 
Caraglio su disegno di Rosso Fiorentino nella prima metà del XVI secolo62. In questo 
caso, dunque, più che le fonti letterarie, nella libertà con cui ha operato Rusconi nel 
comporre la sua stampa potrebbe davvero aver agito con più forza il ricordo di 
un’immagine e la debolezza di una tradizione iconografica non stabile. 

Per quanto riguarda invece la spada, tra le fonti medievali, Fulgenzio e il terzo 
Mitografo vaticano seguono la lezione di Ovidio, che parla di una spada curva, a forma 
di falce, che è a volte effettivamente presente nell’iconografia medievale e 
rinascimentale63. Boccaccio descrive invece esplicitamente l’arma di Mercurio come un 
gladio, ovvero come una spada dritta, che sembra essere la più frequente nell’iconografia 
del Medioevo e del Rinascimento64. Senza scomodare allora una fonte letteraria, è 
possibile ipotizzare che nella scelta di Rusconi abbia agito ancora una volta una fonte 
iconografica, che lo ha portato a riattivare inconsapevolmente l’iconografia antica di 
Mercurio il quale, nella ceramica attica di V secolo, annienta proprio con una spada 
dritta il corpo tempestato di occhi del guardiano Argo.  

 
60 Petrus Berchorius, Ovidius moralizatus, I, 12 (Petrus Berchorius 2021, II, fabula sexta); Boccaccio ed. 1951, 
VII, 22; Lazzarelli ed. 2006, XI, 25. 
61 Winternitz 1958. 
62 Freedman 2014-2015, p. 233. 
63 Fulgenzio, Mythologiarum libri tres, I, 13; Mythographus Vaticanus III ed. 2018, 9, 3. 
64 Boccaccio ed. 1951, VII, 22. Sul problema dell’arma utilizzata da Mercurio cfr. Freedman 2014-2015, 
p. 196. 
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Fig. 1 – Giovanni Antonio Rusconi, Io, Giove e Giunone, da Lodovico Dolce, Le 
Trasformationi, Venezia 1553, collezione privata. 

 

 

 

Fig. 2 – Giovanni Antonio Rusconi, Mercurio ed Argo, da Lodovico Dolce, Le 
Trasformationi, Venezia 1553, collezione privata. 
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Fig. 3 – La storia di Io, da Niccolò degli Agostini, Tutti gli libri de Ovidio Metamorphoseos…, 
Venezia 1522, collezione privata. 

 

 

 

Fig. 4 – Eucharides, kalpis raffigurante La storia di Io, 490 a.C. circa, già Würzburg, 
Martin von Wagner Museum, ora Tokyo, Collezione Fujita (foto: ArchaiOptix via 
Wikimedia Commons, CC BY-SA 4.0) 
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Fig. 5 – Mercurio e Argo, da Ovide moralisé, 1385-1390 circa, Lione, Bibliothèque 
Municipale, ms. 742, f. 21v (foto: Bibliothèque municipale de Lyon) 

 
 

 

Fig. 6 – Mercurio e Argo, da La Bible des poëtes, Métamorphose, 1493, Parigi, Bibliothèque 
nationale de France, ms. Vélin 559, f. non numerato (foto: gallica.bnf.fr / Bibliothèque 
nationale de France) 
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Fig. 7 – Argo, da Ovidio, Metamorfosi, post 1071, Napoli, Biblioteca Nazionale “Vittorio 
Emanuele III”, ms. IV F 3, f. 16r (foto: World Digital Library) 
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Fig. 8 – Mercurio e Argo, da Christine de Pizan, Epistre d’Othea, XV secolo, Parigi, 
Bibliothèque nationale de France, ms. Fr. 606, f. 15v (foto: gallica.bnf.fr / Bibliothèque 
nationale de France) 
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Fig. 9 – Pintoricchio, Mercurio e Argo, 1492-1494, Città del Vaticano, Appartamento 
Borgia (foto: Wikimedia Commons)  
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Fig. 10 – Pintoricchio, Mercurio uccide Argo, 1492-1494, Città del Vaticano, 
Appartamento Borgia (foto: The Warburg Institute Iconographic Database) 
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Fig. 11 – Hendrick Goltzius, Mercurio e Argo, 1588-1589 (foto: The Illustrated Bartsch 
1980) 

 

 

 

Fig. 12 – Giovan Francesco Cremonini, Mercurio e Argo, fine del XVI secolo, Bologna, 
Palazzo Zambeccari (foto: The Warburg Institute Iconographic Database) 
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ABSTRACT 
 
A partire dalle xilografie prodotte da Giovanni Antonio Rusconi per illustrare le 
Trasformationi di Lodovico Dolce, un volgarizzamento delle Metamorfosi di Ovidio uscito 
in prima edizione nel 1553, il saggio analizza la fortuna iconografica e letteraria di Argo 
raffigurato con gli occhi su tutto il corpo. Mentre Ovidio descrive infatti il custode di 
Io come un pastore con cento occhi sul capo, numerose altre fonti letterarie e 
iconografiche, dall’antichità al Rinascimento, presentano Argo come un guardiano dal 
corpo tempestato di occhi. Il saggio propone di leggere questa ed altre discrepanze 
iconografiche presenti nelle stampe di Rusconi come il portato del riattivarsi di una 
forte immagine antica, capace di vivere di vita propria.  
 
Starting from the woodcuts produced by Giovanni Antonio Rusconi to illustrate the 
Trasformationi by Lodovico Dolce (a vulgarization of Ovid’s Metamorphoses, released in 
the first edition in 1553), the essay analyses the iconographic and literary fortune of 
Argus depicted with his eyes all over his body. While Ovid describes Io’s keeper as a 
shepherd with a hundred eyes on his head, numerous other literary and iconographic 
sources, from antiquity to the Renaissance, present Argus as a guardian with a body 
studded with eyes. The essay proposes to read this, and other iconographic 
discrepancies present in Rusconi’s prints, as the result of the reactivation of a strong 
ancient image, capable of living a life of its own. 
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