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Sulla cameradi
Alessandro eRossane
alla Farnesina e sui
soggiorni romani del
Sodoma (conunanota su
GirolamoGengaaRoma
e le sue relazioni con i
Chigi)
Roberto Bartalini

1. “Sala grande” (Sala delle Prospettive).
Roma, Villa Farnesina.

La vicenda del Sodoma tra secondo e ter-
zo decennio del Cinquecento necessita
ancora oggi d’ulteriori scavi e chiarimen-
ti, rimanendo controversi, se non oscuri,
diversi passaggi della sua carriera e della
sua stessa biografia. Sia sul piano biogra-
fico (della committenza, almeno) sia del-
le sperimentazioni figurative, decisivo per
il pittore fu in questi anni Raffaello, che –
come vedremo – rappresentò per il Sodo-
ma un costante punto di riferimento. È
quest’ultimo, tuttavia, un tema storiogra-
fico essenzialmente ancora da dipanare, o
da definire ulteriormente nelle sue diver-

se articolazioni, a partire dal ruolo avuto
dall’urbinate nell’elaborazione della de-
corazione della camera nuziale di Agosti-
no Chigi alla Farnesina (la camera di
Alessandro e Rossane, appunto) fino alla
parte giocata nella crescita della pittura
del vercellese dalle sue opere romane e,
dopo la morte di Raffaello, dalle espe-
rienze dei suoi allievi. Grazie anche alla
scoperta di nuova documentazione, si
proverà nelle pagine che seguono a ridefi-
nire tale tratto della vicenda del pittore,
che fu cruciale, anche perché innervato da
esperienze che costituirono la premessa
per le sue opere più celebrate già a parti-
re dal Cinquecento, concludendo infine il
discorso ambientato nella Roma dei primi
anni venti con un tentativo di revisione
degli estremi e della natura del soggiorno
nell’Urbe di Girolamo Genga, il quale –
come vedremo – intrecciò sicure, per
quanto finora trascurate, relazioni con la
famiglia Chigi.

La camera da letto al primo piano del
Suburbanum di Agostino Chigi, la villa
sul Tevere che dal Cinquecento avanzato
sarebbe stata chiamata la Farnesina, fu al-
lestita contemporaneamente all’adiacente
“sala grande”, la cosiddetta Sala delle

Prospettive (fig. 1): tra le varie evidenze,
lo documenta un disegno di Baldassarre
Peruzzi conservato agli Uffizi, che pre-
senta una serie di studi a penna per le co-
lonne della Sala delle Prospettive e per il
letto a baldacchino della contigua came-
ra.1 Assieme alla decorazione della loggia
aperta verso il fiume (la Loggia di Psiche)
e della sala maggiore, l’allestimento della
camera da letto appartenne dunque a una
seconda tornata di lavori all’interno della
villa, concepita in previsione delle tardive
nozze del padrone di casa con la venezia-
na Francesca Ordeaschi, che furono son-
tuosamente celebrate nella “sala grande”
il 28 agosto 1519 alla presenza di papa
Leone X e di una schiera di cardinali.2

Nella sala maggiore di questa “felix villu-
la”, nella quale un letterato come il luca-
no Girolamo Borgia salutava con un epi-
gramma latino la rinascita della magnifi-
cenza degli antichi (“antiquum restituit-
que decus”),3 prese vita una struttura or-
namentale nuova e destinata a grande fu-
turo: un sistema architettonico illusioni-
stico, con pilastri, nicchie, statue e gran-
diose colonne in prospettiva che si aprono
su dei paesaggi ‘veri’, alla maniera delle
decorazioni parietali antiche di cui si po-
teva leggere in Vitruvio.4 Si dovrà inoltre
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e Rossane’ si finge venga riflesso – av-
volto dalle cortine – nello specchio collo-
cato al di là del letto di Rossane. La storia
del giovane Alessandro che riesce a do-
mare Bucefalo, per quanto perfettamente
integrata entro il programma iconografico
della stanza, fu dipinta soltanto in un se-
condo momento, ovvero presumibilmente
dopo la morte di Agostino Chigi e della
moglie, quando la villa – dalla fine del
1520 – fu abitata temporaneamente dal
fratello Sigismondo, che aveva eletto
un’altra stanza a propria camera da letto.8

La decorazione della camera nella facies
che risale alla commissione di Agostino
Chigi consiste dunque nella ‘Battaglia di
Isso’, sulla parete nella quale si aprono le
finestre, nella scena che esalta la magna-
nimità di Alessandro verso la famiglia del
vinto re persiano Dario III (fig. 3), dipin-
ta sulla parete del camino, e nella scena
nuziale della parete settentrionale (fig. 4).
Il Sodoma dipinse anche, come ricono-
sceva Vasari, “un Vulcano, il quale fabri-
ca saette” ai lati del camino, che “allora fu
tenuta assai buona e lodata opera”9 (fig.
3). Gli eroti figurati a destra del camino,
quali li vediamo oggi (fig. 5), per quanto
non lo si sia rilevato, non possono però
considerarsi dipinti dall’artista vercellese.
Dopo l’ultimo restauro risulta evidente
che gli ‘Amorini’ sono stati dipinti su una
porzione d’intonaco rinnovato: si tratta in
sostanza del rifacimento di una zona del-
la balza probabilmente presto degradata-
si, di un ‘restauro’ ancora cinquecentesco.
Credo vi si debba riconoscere un’integra-
zione di Raffaellino da Reggio, il pittore
ingaggiato da Alessandro Farnese fin dal
1574 per i lavori nella villa di Caprarola,
che poté risarcire l’affresco quando, alla
fine del 1577, la proprietà della villa chi-
giana passò appunto al cardinal Farnese.10

Anche la ‘Battaglia di Isso’ e la limitrofa
scena di tiaso marino, sopra la seconda fi-
nestra, non furono dipinte dal Sodoma. È
questo però un caso diverso. Sebbene la
letteratura sulla Farnesina abbia mancato
anche solo di prenderne nota, da tempo è
stato chiarito che la ‘Battaglia’ fu affre-
scata dal senese Bartolomeo di David, un
pittore già attivo dal 1506 e legato sia al
Beccafumi sia al vercellese, che fu vero-
similmente aggregato dal Sodoma alla
commissione.11

La fonte primaria del ciclo della camera
nuziale chigiana sono le celebri Historiae
Alexandri Magni Macedonis di Quinto
Curzio Rufo, tra il 1470 e il primo Cin-
quecento edite numerose volte, a Milano
come a Venezia e a Roma.12 È il solo testo
antico che descriva Alessandro proteso a
sollevare Sisigambi (“manu adlevans

prendere finalmente atto che la sala fu in-
teramente allestita di marmi antichi: come
documenta l’inventario post mortem dei
beni di Agostino Chigi, redatto tra il 19
novembre e il 20 dicembre 1520, “sopra
el camino” erano collocate “due figure
piccole de marmore” e nelle cinque nic-
chie predisposte dal Peruzzi al di sopra
delle porte “cinque teste de marmore”: si
trattava probabilmente delle effigi di cin-
que Cesari, ai quali facevano da introdu-
zione la “testa marmorea tucta integra”
creduta di Geta e quella “marmorea col
pecto de alabastro” di Giulia Mamea, pre-
senti “in una camera adpresso la sala”.5

Nella Sala delle Prospettive era collocato,
del resto, uno dei marmi antichi più cele-
bri e ammirati nel corso del Cinquecento
e più discussi in tutta la storia dell’ar-
cheologia: “Uno Augure de marmore, sta
a ginocchi piegati et sega un saxo”, ossia
l’‘Arrotino’ (fig. 2), alla metà del secolo
migrato nelle collezioni medicee e ancor
oggi esposto nella Tribuna della Galleria
degli Uffizi.6

In questo contesto, anche la decorazione
della camera da letto fu improntata alla
vita e all’ethos degli antichi. Per gli affre-
schi delle pareti furono trascelte alcune
delle storie di Alessandro Magno (figg. 3-
4): assieme exempla virtutis ed esaltazio-
ne della forza dell’amore, che avrebbero
pure potuto prestarsi, come più volte si è
provato a indicare per questi affreschi e
per quelli della Loggia di Psiche, a essere
letti come traslato eroico (o mitologico,
nel caso degli affreschi di Raffaello) di un
tratto della biografia del committente
(l’innamoramento per la giovane ragazza
veneziana, Francesca Ordeaschi, condotta
a Roma fin dal 1511 e sposata da Agosti-
no solo nell’agosto del 1519, la quale nel
frattempo gli aveva dato quattro figli; il
dislivello sociale dei due sposi, ecc.).
In alto, lungo le pareti, a denotare con im-
mediatezza la funzione della stanza, cor-
reva un’iscrizione latina, letta ancora alla
fine dell’Ottocento e in seguito pressoché
dimenticata, perché scomparsa coi suc-
cessivi restauri. Dopo un ben augurante
“VALE ET DORMI”, essa diceva – in appa-
renza cinicamente scherzosa – che il son-
no è il riposo dell’anima e che per metà
della vita gli uomini felici non sono di-
versi dagli infelici. Si trattava in realtà di
una doppia citazione dal primo libro del-
l’Etica Nicomachea di Aristotele.7

Sulla parete breve d’ingresso, di fronte al
camino, al momento non dovette essere
prevista nessuna scena: ad essa si appog-
giava il letto nuziale, che nell’affresco
prospiciente con le ‘Nozze di Alessandro

rex”), vale a dire la madre del re persiano
sconfitto a Isso, gettatasi in ginocchio a
implorare il perdono di Alessandro dopo
aver scambiato l’amico Efestione per lui
ed avergli reso impropriamente omag-
gio.13 Presentandolo come exemplum di
dominio di sé e di moderazione (“conti-
nentia animi”), oltre che di clemenza, il
testo di Curzio Rufo forniva tutti i detta-
gli per articolare la famiglia del re Dario
qual è raffigurata alla Farnesina (fig. 3):
la regina madre inginocchiata, in atto di
essere sollevata da Alessandro; a sinistra
le due figlie di Dario, abbracciate tra loro,
e infine la sposa del re persiano, Statira,
tenuta per mano dal figlioletto nudo.14

Nel raccontare del banchetto offerto ad
Alessandro vittorioso dal satrapo Oxiarte,
del fulmineo innamoramento del re mace-
done per sua figlia Rossane e delle subi-
tanee nozze, Curzio Rufo torna sull’in-
contro con la famiglia di Dario, exem-
plum morale opposto all’esplosione della
passione che conduce al matrimonio con
Rossane: “Così lui, che aveva guardato
solo con animo di padre la sposa di Dario
e le sue due giovani figlie, alle quali nes-
suna donna, tranne Rossane, poteva esse-
re paragonata per bellezza, ora fu preso a
tal punto dall’amore per una ragazzina, di
umili origini se paragonata alla stirpe re-
gale, da affermare la necessità di stringe-
re vincoli nuziali tra Persiani e Macedoni
per consolidare il regno”.15 La fonte lette-
raria stessa spingeva dunque all’accosta-
mento dei due episodi realizzato nella ca-
mera nuziale di Agostino Chigi, un acco-
stamento – lo ha sottolineato molto bene
Lucia Faedo – inteso a esaltare la forza in-
contenibile dell’amore: il valoroso con-
dottiero che ha sbaragliato a Isso l’eserci-
to persiano, che ha dato così alte prove di
dominio di sé, non può nulla, soggiogato
dalla giovane prigioniera, di fronte alla
forza della passione amorosa. In prossi-
mità dell’angolo che congiunge le due pa-
reti affrescate è dipinto appunto Vulcano
intento a forgiare le frecce di Cupido (fig.
3): al margine, sotto il velo della mitolo-
gia, è ribadita dunque la semplicissima
chiave di senso dell’intero ciclo. Come il
motto iscritto sul retro di un piatto di ce-
ramica con le ‘Nozze di Alessandro e
Rossane’ realizzato nel 1537 da France-
sco Xanto Avelli, che risale alla stessa
fonte iconografica dell’affresco del Sodo-
ma ed è oggi conservato ai Musei Civici
di Bologna, chi elaborò il programma di
immagini incoraggiava a ripetere: “OMNIA

VINCIT AMOR”.16

Per raffigurare il matrimonio di Alessan-
dro con Rossane (fig. 4) si abbandonaro-
no però le Historiae di Curzio Rufo. La
fonte letteraria antica tramanda che l’u-40 [Saggi]



nione coniugale aveva avuto luogo nel
corso del banchetto offerto da Oxiarte, e
secondo l’avito rito macedone: “Mentre si
svolgeva il banchetto con grande affabili-
tà, ordinò d’introdurre trenta nobili vergi-
ni; tra di loro era sua figlia, di nome Ros-
sane, di straordinaria bellezza e grazia nel
portamento, cosa rara tra i barbari. Ella,
benché fosse entrata in mezzo a bellissi-
me fanciulle, tuttavia attirò su di sé gli
sguardi di tutti, soprattutto del re, ormai
meno padrone delle proprie passioni […].
Lieto il padre accolse il suo discorso con
inattesa gioia e il re, nel pieno della sua
passione, ordinò che fosse portato del pa-

ne secondo il costume della patria – que-
sto era presso i Macedoni il pegno più sa-
cro di coloro che si univano in matrimo-
nio – e dopo averlo diviso con la spada
entrambi lo assaggiarono”.17 Sulle Histo-
riae di Curzio Rufo, com’è chiaro a far
data dalle ricerche tardo-ottocentesche di
Richard Förster, fu innestato un altro testo
letterario: un breve dialogo di Luciano, te-
sto prezioso e piuttosto raro all’inizio del
Cinquecento, che racchiudeva l’ékphrasis
di un quadro con le ‘Nozze di Alessandro

e Rossane’ dalle “straordinarie qualità”
dipinto dal pittore greco Aezione, visto da
Luciano “in Italia”.18 Con conoscenza del-
la letteratura antica fuori del comune e
analoga capacità di correlarla, nella came-
ra da letto di Agostino Chigi, per inscena-
re la passione di Alessandro e il matrimo-
nio con Rossane, si intese dunque rico-
struire un capolavoro perduto della pittu-
ra antica: una ‘restituzione’ mai tentata
prima di allora, che non aveva, come la
‘Calunnia’ di Apelle, un richiamo di rilie-
vo nel De pictura di Leon Battista Alber-
ti e una storia già quattrocentesca di ten-
tativi di ricostruzione.19

Alla metà del Cinquecento Lodovico Dol-
ce, nel suo Dialogo della pittura intitola-
to l’Aretino, celebra per bocca di Pietro
Aretino la superiorità di Raffaello su Mi-
chelangelo nelle “invenzioni”, additando
come esemplare proprio “la carta della
Rosana”, ossia un disegno “di acquarella
tocco ne’ chiari con biacca” raffigurante
le ‘Nozze di Alessandro e Rossane’ pos-

seduto dallo stesso Dolce, invenzione
“già stampata in rame” (da Agostino Ve-
neziano, scriverà di lì a poco Vasari, ma
secondo gli studi moderni incisa in realtà
da Iacopo Caraglio).20 Una composizione
nella quale Raffaello – sentenzia Dolce –
aveva “servito alla istoria, alla convenevo-
lezza e all’onesto”, nuovo “poeta muto-
lo”, che l’interlocutore di Pietro Aretino
riconosce tuttavia derivata dal dialogo di
Luciano. Perduto il disegno posseduto dal
Dolce, che doveva rappresentare l’ultimo
stadio di elaborazione del soggetto (un di-
segno con acquarellature e tocchi di luce
realizzati con la biacca), ne rimane la

stampa incisa da Caraglio (fig. 6), che do-
cumenta come si debba a Raffaello la pri-
ma restituzione del dipinto di Aezione se-
condo l’ékphrasis lucianea, canonizzando
da allora in avanti un modo nuovo, ar-
cheologico e High Renaissance, di imma-
ginare il leggendario matrimonio antico,
punto di partenza – come già era chiaro a
Förster – anche per l’affresco del Sodoma
alla Farnesina.
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2. Copia romana da un originale ellenistico, I secolo
a.C.: ‘Scita scorticatore di Marsia’ (cosiddetto
‘Arrotino’). Firenze, Galleria degli Uffizi, Tribuna.



za rovesciata a terra, sembra stare in ag-
guato per spaventare gli altri nel momen-
to in cui, trascinando lo scudo, gli saran-
no vicini”. L’unica innovazione è nel pe-
gno d’amore che Alessandro porge alla
sposa: non una ghirlanda, com’è nel dia-
logo di Luciano, ma una corona (almeno
così sembra di poter interpretare i rapidi
tratti a penna del disegno, guidati dalla si-
cura presenza della corona nella redazio-
ne finale della composizione qual è testi-
moniata dalla stampa di Caraglio).
Uno degli stadi successivi d’elaborazione
è documentato dal disegno a matita rossa
dell’Albertina di Vienna24 (fig. 8). Si trat-

ta di un ulteriore studio della composizio-
ne e dell’anatomia delle figure, rappre-
sentate nude, che introduce delle varianti
rispetto allo schizzo del Teylers Museum,
le quali approssimano di più l’invenzione
alla redazione finale testimoniata dalla
stampa: è mutata la posa dell’amorino che
trascina Alessandro e quella dei due eroti
in atto di trasportare la sua lancia, ora an-
cora più aderenti all’ékphrasis di Lucia-
no, che li descrive “come […] schiacciati
dal peso di una trave”; i bambini che tra-

Il processo inventivo di Raffaello è docu-
mentato parzialmente da due disegni
giunti fino a noi, che Konrad Oberhuber –
cui si deve la maggiore riflessione sul te-
ma – ha giudicato entrambi autografi.21 Il
disegno del Teylers Museum di Haarlem22

è uno schizzo a penna che dovrebbe testi-
moniare la prima fase del processo ideati-
vo (fig. 7). Già esso documenta la volon-
tà di tradurre in modo ferreo la descrizio-
ne di Luciano – per quanto concerne i
nessi compositivi tra le figure, i loro gesti
e gli ‘affetti’ – con l’intento di approdare
a un archeologico recupero ‘visivo’ del di-
pinto di Aezione.23 Aderiscono stretta-

mente al testo letterario gli atti degli amo-
rini intenti a svestire Rossane, lo sguardo
posato a terra della sposa, la presenza del-
l’erote al centro che, afferratolo per il
mantello, trascina Alessandro verso Ros-
sane, la presenza e la collocazione di Efe-
stione quale pronubo e paraninfo, appog-
giato a Imeneo nello spazio che separa
Alessandro da Rossane; infine, “dall’altra
parte del quadro”, gli amorini che gioca-
no con le armi di Alessandro: due sorreg-
gono la lancia, altri due ne trasportano un
terzo adagiato sullo scudo come un re,
“un altro ancora, infilatosi sotto la coraz-

sportano lo scudo sono per contro diven-
tati quattro anziché due, e anch’essi raffi-
gurati nello sforzo causato dal peso; quel-
lo che si è infilato nella corazza di Ales-
sandro è invece migrato in basso a destra,
a guidare lo sguardo verso il centro della
composizione.
Allontanandosi da un’opinione che ha
avuto lunga vita, e che ha ancora dei so-
stenitori, i quali considerano questi dise-
gni gli studi per un quadro perduto,25 Kon-
rad Oberhuber ha ipotizzato che Agostino
Chigi, in questa seconda fase dei lavori
nella villa, avesse affidato a Raffaello non
soltanto la decorazione della Loggia di

Psiche, ma anche il ciclo di storie della
camera da letto. Il processo d’ideazione
delle ‘Nozze di Alessandro e Rossane’ te-
stimonierebbe in tal caso le prime battute
della commissione e costituirebbe la prei-
storia del ciclo dipinto dal Sodoma. So-
praggiunta l’impossibilità di Raffaello di
far fronte anche a questo impegno (e gli
incarichi numerosissimi cui assolse tra il
1515 e il 1520 renderebbero il fatto spie-
gabile), sarebbe subentrato nell’incarico
il vercellese, il pittore – di fatto – che or-
mai da un decennio aveva a Siena nel fra-
tello di Agostino, Sigismondo Chigi, il
maggiore committente e un protettore di
prestigio (“Sodomam Vercellensem, cuius42 [Saggi]

3. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘La magnanimità
di Alessandro verso la famiglia del re persiano Dario’; in
basso: ‘Vulcano in atto di forgiare le frecce di Cupido
aiutato da un gruppo di eroti’. Roma, Villa Farnesina,
Sala di Alessandro e Rossane.
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opera frater Sigismundus Senis usus fue-
rat, Romam advocavit” scrive Fabio Chigi
nei Chigiae Familiae Commentarii).26

Si può affermare con buona sicurezza –
come vedremo tra un momento – che il
Sodoma si avvalse largamente degli studi
compositivi di Raffaello per le ‘Nozze di
Alessandro e Rossane’. Per documentarne
la conoscenza, tuttavia, non ci si può ba-
sare – come spesso si è fatto – su un dise-
gno a penna degli Uffizi,27 che replica la
metà sinistra della composizione di Raf-
faello in uno stadio di elaborazione pros-
simo a quello testimoniato dal foglio del-
l’Albertina (fig. 9). Per quanto sia stato a

lungo attribuito al Sodoma, lo schizzo
non si accorda alla maniera grafica del-
l’artista. Esso per contro, come ha mo-
strato Andrée Hayum, s’inserisce perfet-
tamente nel corpus dei disegni di Vincen-
zo Tamagni,28 un pittore originario di San
Gimignano e già aiuto del Sodoma nei la-
vori per gli affreschi di Monte Oliveto
Maggiore, la cui presenza nell’équipe di
Raffaello (al tempo della decorazione del-
la Loggia di Leone X) è testimoniata non
solo da Vasari, ma anche da fonti pre-va-
sariane (segnatamente il poemetto Ad
Apelle, sopra i pittori del comasco Giulio
Giovio, nipote di Paolo).29

Al foglio degli Uffizi con la replica par-

ziale delle ‘Nozze’ si collega un analogo
disegno del British Museum,30 pressoché
identico nel ductus della penna, ancora
inedito ma che è stato riferito con dubbio
al Sodoma da Arthur E. Popham con una
nota sul passepartout31 (fig. 10). Esso pre-
senta un nudo eroico atteggiato nella stes-
sa posa di Alessandro nel foglio dell’Al-
bertina (si notino la ponderatio e l’artico-
lazione delle mani in questo e nel disegno
raffaellesco), al punto da far ritenere che
anche il foglio del British Museum sia il
frammento di una copia da un disegno di
Raffaello eseguita dal Tamagni.32 Il riferi-
mento al sangimignanese è comprovato,

del resto, dalla piena coerenza con diversi
disegni a penna del suo ben assestato cor-
pus: a titolo di esempio, si consideri lo
schizzo per una scena di martirio del Mu-
sée du Louvre, oppure si vedano gli studi
per la figura di San Rocco presenti in un al-
tro disegno anch’esso al Louvre (fig. 11).33

Il foglio del British Museum mostra un
giovane che regge con la mano destra una
brocca e porge con l’altra mano una cio-
tola: documenta dunque lo studio per una
scena la cui fonte testuale si direbbe Cur-
zio Rufo, il quale nel settimo libro delle

Historiae Alexandri dà forte rilievo a un
altro esempio sublime di dominio di sé e
di magnanimità da parte del re macedone,
ossia il rifiuto dell’acqua offertagli da
uno dei soldati che, nella terra dei Sag-
diani e di fronte a un esercito stremato
dalla sete, erano riusciti a procurarsela
con l’intento di soccorrere i figli.34 Si trat-
ta di un altro degli exempla virtutis di
Alessandro che ricorre in alcuni cicli pa-
renetici che hanno a protagonista il gran-
de re: in quello di Palazzo Caetani a Ro-
ma dipinto da Taddeo Zuccari, o ancora
nel ciclo realizzato da Domenichino, Gio-
vanni Lanfranco e Francesco Albani per

la villa del cardinale Peretti Montalto
sempre a Roma.35

Se la conclusione che pare doversi trarre
dall’esame del disegno del British Mu-
seum è affidabile, ne risulta fortemente
avvalorata la congettura di Oberhuber cir-
ca il coinvolgimento di Raffaello nella
commissione degli affreschi della camera
chigiana. Raffaello avrebbe elaborato più
studi grafici per le scene da dipingere nel-
la stanza (tra i quali ‘Il rifiuto dell’acqua
offerta ad Alessandro dal soldato’), sul fi-
lo di un programma che in seguito si sa-
rebbe precisato, scartando alcuni episodi

4. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘Nozze di
Alessandro e Rossane’. Roma, Villa Farnesina, Sala di
Alessandro e Rossane.



e privilegiandone altri, ma che fin dall’i-
nizio, attingendo al testo di Curzio Rufo,
si sarebbe innervato sulla correlazione tra
sublimi esempi di dominio di sé e il soc-
combere alla forza travolgente della pas-
sione, congiunta alla volontà di ricreare
un capolavoro degli antichi riscoperto
nelle pagine di Luciano.36

Il profondo impegno di Raffaello nella
conoscenza del mondo antico nel corso
dei suoi anni romani e la qualità della
reinvenzione del dipinto di Aezione (pri-
ma da parte di Raffaello, poi del Sodoma)
hanno messo in ombra negli studi un altro

plicare le competenze specifiche dell’u-
manista e più propriamente del filologo, e
configurare quindi un ulteriore caso
esemplare d’interazione fra letterati e ar-
tisti.
Fortemente indiziato come regista del-
l’impresa è Cornelio Benigno, un umani-
sta di qualche peso nella Roma di Giulio
II e di Leone X, oggi però quasi affatto di-
menticato.37 Se ne può ricostruire almeno
parzialmente l’itinerario intellettuale – a
partire dalle giovanili prove poetiche in
volgare – grazie ad alcune sillogi mano-
scritte (il codice Vat. lat. 5170, l’Urb. lat.
729)38 e a un raro incunabolo di Strambot-
ti, Sonecti, Ballatecte, Egloghe di Serafi-
no Aquilano e d’altri poeti,39 e soprattutto
grazie al carteggio di Angelo Colocci e
d’altri amici umanisti conservato nel Vat.
lat. 4104.40 Cornelio Benigno, originario
di Viterbo, fu a Roma infatti fin dagli ul-
timi anni del Quattrocento, sodale del-
l’accademia di Paolo Cortesi (secondo la
testimonianza di Vincenzo Calmeta).41

Negli anni seguenti passò al servizio di
Agostino Chigi come suo segretario.42 Si
era legato nel frattempo in forte amicizia
al nipote del cardinale Niccolò Forteguer-
ri, Scipione detto il Carteromaco, origina-
rio di Pistoia e uno dei maggiori ellenisti
del primo Cinquecento, il quale assieme
ad Aldo Manuzio ebbe un ruolo di primo
piano nel progetto di diffusione della cul-
tura greca che portò alla costituzione a
Venezia della “Neakademia” (di cui si ha
menzione dal 1502).43 Cornelio Benigno
fu tra i sodali della “Neakademia” vene-
ziana, come emerge da una lettera di Sci-
pione Forteguerri al Manuzio del 14 apri-
le 1507,44 e dovette partecipare ai tentati-
vi di rifondare a Roma l’accademia greca
una volta sfaldatasi quella veneziana. Fin
dal 1507 prese parte insieme al Cartero-
maco all’edizione romana della Geogra-
fia di Tolomeo, e nell’epistola-prefazione
non si esitava a segnalarlo quale “latini
graecique sermoni peritissimus”.45 Alcuni
anni dopo il cretese Zacharias Calliergis
avrebbe trasferito a Roma la propria
stamperia di caratteri greci, già attiva a
Venezia.46 Fu impiantata nella villa sul Te-
vere di Agostino Chigi e il 13 agosto
1515, col contributo filologico di Corne-
lio Benigno, fu pubblicata una celebre
edizione degli epinici di Pindaro:47 la pri-
ma che contenesse anche gli scolî antichi
e il primo libro in caratteri greci stampa-
to a Roma, realizzato nella dimora del
Chigi per consiglio del dotto Cornelio Be-
nigno da Viterbo (così, in greco, nel colo-
phon). In effetti, è soltanto per questa, e
per l’edizione degli Idilli di Teocrito del-
l’anno seguente, anch’essa con gli scholia
e diversi inediti, che Cornelio Benigno si44 [Saggi]

5. Raffaellino Motta da Reggio: ‘Eroti’. Roma, Villa
Farnesina, Sala di Alessandro e Rossane.

aspetto di rilievo. Se le Historiae di Cur-
zio Rufo, pubblicate più volte al passag-
gio dei due secoli, ebbero una circolazio-
ne relativamente ampia, ben più specializ-
zata dovette essere la fruizione del dialo-
go Erodoto o Aezione di Luciano. Esso
non era compreso nel volgarizzamento
italiano dei Dialoghi stampato nel 1525 a
Venezia da Nicolò di Aristotile detto Zop-
pino e la versione latina di Vincenzo Ob-
sopeo sarebbe stata edita a Haguenau da
Johannes Setzer soltanto nel 1529. Nei
primi decenni del Cinquecento il dialogo
si leggeva dunque in greco, nell’edizione
approntata a Venezia nel 1503 da Aldo

Manuzio, che accostava l’opera di Lucia-
no alle Eikoneis dei due Filostrati e alle
Ekphraseis di Callistrato. La conoscenza
e la correlazione del dialogo di Luciano
alle Historiae di Curzio Rufo a comporre
il filo del programma d’immagini della
camera chigiana si direbbero dunque im-
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6. Iacopo Caraglio, da Raffaello: ‘Nozze di Alessandro e
Rossane’. Londra, The British Museum, Department of
Prints and Drawings.

è imposto alla memoria storica. Di lui tut-
tavia si celebravano da tempo le non co-
muni doti filologiche e le conoscenze
astronomiche48 e nei poemetti di Egidio
Gallo e Blosio Palladio sulla Farnesina,
usciti a stampa rispettivamente nel 1511 e
nel 1512, a Cornelio Benigno ci si richia-
mava con enfasi: paragonandolo a Mece-
nate, si interrogava il Gallo: “quis doctior
illo?”.49 Si deve al suo impulso, infine,
l’edizione del De factis et dictis Socratis
di Senofonte nella traduzione del cardinal
Bessarione, stampata a Roma da Giovan-
ni Mazzocchi alla fine del 1521.50

Il segretario di Agostino Chigi ebbe dun-

que la posizione, la cultura e le compe-
tenze decisive affinché potesse avere un
ruolo di rilievo anche nell’allestimento fi-
gurativo della camera nuziale chigiana. I
dialoghi di Luciano dovevano essergli ben
noti: fin dal 1505 proprio Scipione Forte-
guerri aveva iniziato a tradurre Luciano
per Aldo Manuzio,51 quello stesso Aldo
che nel 1503 aveva stampato l’edizione
greca dell’opera di Luciano, quando Cor-
nelio Benigno, col Carteromaco, ne fre-
quentava l’accademia. Ma al di là di que-
sto, il filologo-cancelliere di Agostino

Chigi sembra imporsi come una figura
chiave per intravedere l’orizzonte cultura-
le entro il quale furono concepiti i cicli fi-
gurativi della Farnesina.

Nell’affrontare il suo compito, al Sodoma
fu possibile avvalersi degli studi che Raf-
faello aveva già elaborato per le ‘Nozze di
Alessandro e Rossane’. Lo dimostra già il
fatto che anche nell’affresco (fig. 4) Ales-
sandro porga una corona a Rossane,
un’innovazione di Raffaello rispetto al-
l’ékphrasis del retore greco. La posa di
Alessandro, inoltre, rimane – con pochis-
sime varianti – quella che aveva immagi-

nato Raffaello (figg. 7-9), che a molti è
parsa studiata sull’‘Apollo’ del Cortile del
Belvedere. Il re macedone ha comunque
abbandonato l’elmo sui gradini che, in
prossimità della balaustra illusionistica
posta in basso a delimitare la scena, intro-
ducono nella camera di Rossane, guidan-
do lo sguardo verso il fulcro della compo-
sizione.

Il pittore vercellese dovette avere a dispo-
sizione, però, non soltanto il disegno con
la redazione finale della composizione,
ma anche degli studi che testimoniavano i
precedenti stadi di elaborazione.52 L’amo-
rino che trascina il re verso la sposa ha un
moto diverso rispetto all’analoga figura
nella stampa di Caraglio e nel disegno
dell’Albertina (figg. 6, 8): pur con la po-
sizione invertita degli arti, il bambino, tut-
to proteso in avanti, dipende dal primo
stadio di elaborazione della figura da par-
te di Raffaello, qual è testimoniato dallo
schizzo del Teylers Museum (fig. 7). An-
che gli eroti che trascinano lo scudo sono

soltanto due come nel disegno di Haar-
lem, per quanto diversamente immaginati
(al pari del terzo, còlto nell’atto di cadere
dallo scudo), e non quattro come nell’in-
venzione definitiva di Raffaello. Il fatto
può significare che vari disegni raffaelle-
schi fossero rimasti presso il committen-
te, e che venissero sottoposti al Sodoma al
momento di iniziare a elaborare i suoi af-
freschi: un’eventualità che costituirebbe
un ulteriore indizio riguardo al primitivo



alto, alcuni dei quali scherzosamente im-
pigliati nel tendaggio; la balaustra pro-
spettica in primo piano, analoga a quelle
immaginate dal Peruzzi nella Sala delle
Prospettive, e i gradini che conducono
nella stanza, un espediente illusionistico
che il pittore avrebbe utilizzato nuova-
mente, alcuni anni dopo, negli affreschi
della cappella di Santa Caterina in San
Domenico a Siena; e ancora: una grandio-
sa architettura all’antica; il bel paesaggio
fluviale sulla destra; un gran letto a bal-
dacchino rinascimentale, che doveva so-
migliare a quello reale della camera nu-
ziale di Agostino e Francesca, in un gioco

di specchi magari inteso a incoraggiare
l’identificazione con gli appassionati spo-
si antichi. Il risultato fu un dipinto copio-
so di elementi, cólto, ricco di espressioni
di sottili sentimenti e dal grande respiro
monumentale, ma che si allontanava cla-
morosamente dall’intento di restituzione
visiva del dipinto antico proprio degli stu-
di di Raffaello. Più che il risultato di un

coinvolgimento di Raffaello nel progetto
della camera e alla realtà di un passaggio
di consegne nella commissione.53

Se confrontiamo analiticamente l’affresco
della Sala di Alessandro e Rossane con la
descrizione dell’opera di Aezione fornita
da Luciano,54 è inevitabile concluderne
che il dipinto del Sodoma deroga larga-
mente dall’ékphrasis antica. Gli amorini
che slacciano i sandali di Rossane sono
diventati due; a Efestione e Imeneo è sta-
ta mutata collocazione, portandoli a di-
stanza dalla sposa; soltanto un erote si af-
fatica, in una posa esibita, sotto il peso
della lancia di Alessandro; il bambino sul-

lo scudo è figurato scanzonatamente nel-
l’atto di cadere; è scomparso quello infi-
latosi nella corazza del re e – per contro –
ne è immaginato ex novo un altro a fare da
elemento di raccordo tra la figura di Ales-
sandro e quelle di Efestione e Imeneo. Il
pittore ha poi introdotto le ancelle sulle
sinistra in atto di uscire dalla stanza men-
tre ancora guardano ammirate gli sposi; il
profluvio di amorini che caracollano in

ritorno all’ékphrasis di Luciano, l’affre-
sco dovette essere elaborato sulla base de-
gli studi compositivi di Raffaello, risol-
vendosi in un gioco di aderenza unito a
molteplici, dissimulanti variationes che
portarono a una radicale ridefinizione
della scena.

La presenza a Roma e il confronto con la
complessa composizione di Raffaello per-
misero al Sodoma una manifesta crescita
stilistica. Ponendo gli affreschi chigiani
(figg. 3-4) a paragone con un dipinto co-
me il ‘San Giorgio’ per Alfonso I d’Este
della National Gallery of Art di Washing-

ton (fig. 13), commissionato al pittore a
Firenze tra gli ultimi giorni del 1515 e il
febbraio del 1516 dall’ambasciatore del
duca,55 possiamo coglierne appieno la
nuova grandiosità spaziale risonante di ar-
chitetture all’antica, in sintonia con l’a-
diacente Sala delle Prospettive, la calcola-
ta complessità dell’orditura compositiva e
la nuova consapevolezza del nudo e del-
l’anatomia, in debito verso le opere di
Raffaello e – assieme – frutto di una più
cosciente ricognizione dei marmi antichi46 [Saggi]

7. Raffaello: ‘Nozze di Alessandro e Rossane’. Haarlem,
Teylers Museum.



comprendere appieno la modernità della
composizione, priva di simmetria e tutta
risolta nel legamento dei fasci di figure,
degli studi di Raffaello per quel dipinto.
Nell’affresco, il Sodoma ristabiliva così
l’assialità della composizione, collocando
Alessandro al centro, e spostava appunto
a destra Efestione e Imeneo, in perfetta
simmetria con Rossane seduta sul letto;
anche nei parerga, alle ancelle sulla sini-
stra corrispose lo squarcio di paesaggio
sulla destra.
Nell’assenza di dati oggettivi, la datazio-
ne degli affreschi e di tale più maturo rap-
porto con l’opera di Raffaello, dopo l’in-

crocio sui ponti della Stanza della Segna-
tura in Vaticano (1508-09),59 è stata ed è
ancora oggi controversa. Negli ultimi de-
cenni, scartata ormai da tempo la crono-
logia sull’aprirsi del secondo decennio, in
rapida successione coi lavori al soffitto
della Segnatura, ne è stata suggerita una
collocazione tra la fine del 1518 e il 1519,
nell’immediata prossimità del matrimo-
nio di Agostino Chigi, celebrato nella “sa- [Saggi] 47

8. Raffaello (o copia?): ‘Nozze di Alessandro e Rossane’.
Vienna, Graphische Sammlung Albertina.

(si pensi alla figura di Vulcano, calcata
sul ‘Laocoonte’ del Cortile Vaticano, o al
torso di Imeneo e alla ponderatio della fi-
gura).56

Dagli studi grafici per le ‘Nozze di Ales-
sandro e Rossane’ il pittore seppe risalire
ad altre opere recentissime dell’urbinate:
la canefora vista di spalle sulla sinistra, co-
m’è già stato osservato, parafrasa l’analo-
ga figura che chiude a destra l’‘Incendio di
Borgo’ nelle Stanze Vaticane,57 mentre la
composizione a fregio dell’‘Incontro con
la famiglia di Dario’, con la maggior par-
te delle figure disposte sul primo piano, si
direbbe denotare una tempestiva riflessio-

ne sulle scene olimpiche al centro della
Loggia di Psiche nella stessa Farnesina.
Più in generale, i corpi carnosi e statuari,
atteggiati in pose eloquenti e gesti parlan-
ti, sono il risultato della forte consapevo-
lezza della teatralizzazione dei gesti e del-
l’azione proprie della pittura di storia del
Raffaello romano, declinata però a sonda-
re sentimenti teneri e affettuosi piuttosto
che eroici. Il passato da “prospettico lom-
bardo”,58 tuttavia, proprio mentre lo spin-
geva agli scorci virtuosistici nei bambini
visti di sott’in su, impediva al pittore di

la grande” della villa – come s’è accenna-
to – il 28 agosto 1519.60 A una tale crono-
logia sono però di ostacolo due fatti. L’af-
fresco con la ‘Presentazione della Vergine
al Tempio’ nell’oratorio di San Bernardi-
no a Siena (fig. 14), cui il pittore fu sicu-
ramente impegnato nel corso del 1518,
dato che alla fine dell’anno la compagnia
ne contabilizzava il credito per la “mani-
fattura de la istoria de lo facto del tempio
dela Vergine Maria fatta più dì fa”,61 pre-
suppone ormai le esperienze romane testi-
moniate dagli affreschi chigiani: le figure
grandiose si stagliano contro un’architet-
tura classica vista di sott’in su e altamen-

te magniloquente, che non ha precedenti
nell’opera del pittore prima del soggiorno
romano per l’impegno nel Suburbanum di
Agostino Chigi; inoltre, il fulcro della sto-
ria (la vera e propria ‘Presentazione al
Tempio’) è relegato sul fondo della scena,
cui fanno ala folle di figure collocate ai
due lati sul primo piano: per quanto in
modo semplificato, la storia evangelica fa
proprio l’inedito criterio compositivo spe-
rimentato da Raffaello in Vaticano nella



‘Cacciata di Eliodoro dal Tempio’ e che
ha un esito estremo nell’ ‘Incendio di Bor-
go miracolosamente sedato da papa Leo-
ne IV’. Il secondo argomento è di natura
prosopografica. L’informatissimo Vasari
afferma che il Sodoma dipinse una “Lu-
crezia romana ignuda” la quale, “per mez-
zo d’Agostin Chigii, che aveva stretta ser-
vitù col Papa”, fu donata a Leone X:62 un
gesto e una protezione che valsero al pit-
tore la dignità di cavaliere (“dalla quale fu
fatto cavaliere e rimunerato di così bella
pittura”) che, come attestano lo storiogra-
fo contemporaneo Sigismondo Tizio e in
seguito Vasari, fu appunto conferita al So-

doma dal pontefice Leone X.63 Tale fortu-
nata congiuntura dovette realizzarsi quan-
do il pittore era impegnato presso Agosti-
no Chigi, e di conseguenza questo ci por-
ta al 1516, dal momento che la ‘Lucrezia’
del Sodoma per Leone X è con tutta vero-
simiglianza quella celebrata in una serie
di epigrammi del poeta Eurialo d’Ascoli,
usciti a stampa all’inizio del 1517,64 e che
il titolo di cavaliere acquisito dal pittore è
registrato per la prima volta dalle fonti

documentarie l’11 gennaio 1517.65 In ba-
se a tali risultanze, l’avvio dei lavori nella
villa chigiana dovette dunque aver luogo
nel corso del 1516 e concludersi al più
tardi nel 1517 o all’inizio del 1518. Per
quanto raggiunta percorrendo strade di-
verse, si tratta di una datazione – come si
può vedere – del tutto coincidente con
quella che oltre quarant’anni fa propose
Andrée Hayum,66 e che si attesta quale an-
te quem anche per i disegni di Raffaello.

Nel corso del 1518 il pittore fu senz’altro
impegnato a Siena: alla fine dell’anno ri-
ceveva appunto a consuntivo dalla Com-

pagnia di San Bernardino il pagamento
per gli affreschi nell’oratorio della com-
pagnia, ormai da tempo compiuti (“fatti
più dì fa”).67 Un lavoro che dovette occu-
parlo almeno nella primavera e nell’esta-
te, considerato che riguardò due grandi
scene mariane (la ‘Presentazione al Tem-
pio’ e l’‘Incoronazione della Vergine’) e
tre delle sei figure di Santi (‘San France-
sco’, ‘San Ludovico’, ‘Sant’Antonio da
Padova’). A maggio, mentre era di stanza
a Siena, progettava per l’estate seguente
di recarsi alla corte del signore di Manto-
va68 e di soggiornare nel corso del viaggio
a Ferrara, in modo da poter consegnare ad
Alfonso d’Este un “San Giorgio a cavallo

quan[ndo] amazò la vipera”, il dipinto che
gli era stato commissionato a Firenze dal-
l’ambasciatore del duca69 (fig. 13). Sono
queste le ultime tracce del pittore, prima
che si apra uno dei periodi tra i più oscu-
ri della sua biografia e della sua vicenda
d’artista.
La carriera del Sodoma, per i sette anni
successivi a tali attestazioni e prima degli
esborsi – che corrono dal 4 gennaio 1525
al 23 giugno 1526 – per la realizzazione
del gonfalone commissionatogli dalla
Compagnia di San Domenico a Siena,70 è
risultata infatti del tutto priva di docu-
mentazione.71 A illuminare tale tratto del-

la sua storia soccorrono ora però due nuo-
ve, decisive testimonianze, le quali ci ri-
conducono ancora una volta nell’Urbe,
mèta di un ulteriore soggiorno del pittore.
In forza del proposito di recarsi alle corti
di Mantova e Ferrara, espresso nelle lette-
re del maggio 1518, in passato si è fatta
strada negli studi l’ipotesi di un prolunga-
to soggiorno dell’artista in quel giro di
anni nell’Italia padana,72 alla quale André
Hayum, pur senza escludere la possibilità
di un passaggio anche a Roma, ha cercato
di dare fondamento postulando delle rela-48 [Saggi]

9. Vincenzo Tamagni, da Raffaello: ‘Nozze di Alessandro
e Rossane’ (parziale). Firenze, Galleria degli Uffizi,
Gabinetto Disegni e Stampe.

10. Vincenzo Tamagni, da Raffaello (?): ‘Il soldato offre
l’acqua ad Alessandro’ (frammento). Londra, The British
Museum, Department of Prints and Drawings.



[Saggi] 49

zioni con Dosso Dossi al tempo della pa-
la per il duomo di Modena (1518-21) e
dell’‘Apollo e Dafne’ della Galleria Bor-
ghese.73 Altri invece hanno ritenuto che,
nonostante la mancanza di memorie do-
cumentarie, il Sodoma avesse continuato
a lavorare a Siena, dipingendo gli affreschi
dell’oratorio della Compagnia della Santa
Croce,74 ai quali in realtà sembra spettare
una datazione più avanzata nel tempo, va-
le a dire in prossimità degli affreschi della
Sala del Mappamondo in Palazzo Pubbli-
co, le cui prime tracce documentarie risal-
gono al dicembre 1528, e del tabernacolo
di Porta San Viene, portato a termine nel
primo semestre del 1531.75

Le opere che l’artista avrebbe realizzato
una volta rientrato stabilmente a Siena – il
“ghonfalone per a[n]dare a procisione”
della Compagnia di San Sebastiano in Ca-
mollia, e cioè il celebre ‘San Sebastiano’
(sul verso è la ‘Madonna col Bambino
adorati dai confratelli’) della Galleria de-
gli Uffizi (fig. 15), commissionatogli il 3
maggio 1525;76 gli affreschi della cappel-
la di Santa Caterina in San Domenico
(figg. 16-20), datati 1526, anche se pro-
babilmente dall’esecuzione protratta nel
tempo e rimasti incompiuti;77 il cataletto
della confraternita di San Giovanni della
Morte (fig. 22), realizzato nella prima
metà del 152778 – testimoniano al contra-
rio le non effimere frequentazioni romane
che dovettero precederle, e anzi il deciso
coinvolgimento negli sviluppi della pittu-
ra raffaellesca.79

Già immaginare, come fece il pittore nel-
la cappella della chiesa domenicana, la
mistica vicenda di una santa trecentesca
quale Caterina da Siena entro un’ambien-
tazione così clamorosamente all’antica
denuncia l’attualità con la quale il pittore
riviveva in quegli anni il mito di Roma (e
della pittura ‘all’antica’ quale aveva preso
vita soprattutto attorno a Raffaello). I pae-
saggi sono popolati di ‘evidenze’ archeo-
logiche, di monumenti in rovina: nell’edi-
ficio a pianta centrale dello ‘Svenimento’
(fig. 18) è stato riconosciuto il Tempio di
Vesta a Tivoli, mentre nei ruderi sulla de-
stra (fig. 19) si è proposto di identificare
il cosiddetto Tempio di Minerva Medica
(anche se, come ritiene Wolfgang Lose-
ries, dovette essere piuttosto la basilica di
Massenzio nel Foro Romano a servire da
modello al pittore).80 Al di là dei partico-
lari monumenti della Roma antica intro-
dotti nella storia moderna, è nondimeno
proprio la tipologia dei paesaggi – nella
cappella di Santa Caterina come nello
stendardo della Compagnia di San Seba-
stiano in Camollia (fig. 15) – a mostrare il
salto di qualità compiuto dal pittore: dis-
seminati di ruderi antichi e pittoricamen-

te ‘macchiati’, si dimostrano delle preco-
ci reazioni alle formulazioni nuovissime
che, ancora a Roma fino al Sacco, aveva
elaborato Polidoro da Caravaggio dopo la
morte di Raffaello (fig. 20).81

Anche l’ornato all’antica della cappella di
Santa Caterina (fig. 16) dispiega ormai un
repertorio diverso rispetto alle grottesche
dai fondi policromi, bizzarre e a tratti bla-
sfeme cui il Sodoma aveva dato vita nel
refettorio del monastero olivetano di San-
t’Anna in Camprena e nel chiostro di
Monteoliveto Maggiore, ancora attuali
nel corso del secondo decennio.82 Lascia-
tosi completamente alle spalle il ‘canone’

della prima ora dell’ornato all’antica cin-
quecentesco, nella cappella domenicana il
pittore introdusse delle belle candelabre
popolate da figure dalle bilanciate sim-
metrie che – al di là del loro carattere va-

riopinto, di contro al più austero tono an-
tiquario dei modelli – hanno i loro proto-
tipi in un repertorio affine a quello messo
in onore da Raffaello negli sguanci delle
finestre della Stanza di Eliodoro in Vati-
cano. La relazione con la pittura di Raf-
faello è del resto apertamente manifesta
in gruppi di figure quali la ‘Madonna col
Bambino’ del cataletto della Compagnia
di San Giovanni della Morte (fig. 22) o la
Vergine affiancata da Dio padre che so-
vrasta l’‘Estasi di Santa Caterina’ (fig.
21), quasi una romantica parafrasi di me-
moria – quest’ultima – della parte supe-
riore della ‘Madonna di Foligno’.

11. Vincenzo Tamagni: ‘Cura di un malato e studi per un
San Rocco’. Parigi, Musée du Louvre, Département des
Arts graphiques.

Due nuove testimonianze forniscono ora
dei solidi fondamenti documentari a tale
prospettiva esegetica, oltre a gettare un
potente fascio di luce sulle vicende del
pittore in quell’oscuro giro di anni. Si



mere”). Solo il 31 agosto 1521 il Sodoma
rilasciò quietanza autografa dell’avvenuto
pagamento dell’intero importo convenuto
e contestualmente il notaio Bucca redasse
l’atto di quietanza.86

Che il Sodoma prendesse a bottega a Ro-
ma l’altrimenti ignoto Alessandro di Mar-
co Bernabei lascia supporre che nel 1521
il pittore avesse trapiantato nell’Urbe la
propria attività, spintovi forse anche dal
fatto che dalla metà del 1520, in seguito
alla morte del fratello, si era trasferito a
Roma pure Sigismondo Chigi, suo mag-
giore committente e protettore, cui dove-
va l’aver lavorato nel 1508-09 nelle Stan-
ze di Giulio II in Vaticano accanto a Raf-
faello87 e l’esser stato introdotto presso il
signore di Piombino Iacopo V d’Appiano,
il quale, assai legato ai Medici, anche per
via matrimoniale, a sua volta gli aveva
aperto le porte della ‘corte’ fiorentina e di
conseguenza l’avvio delle relazioni con
papa Leone X.88 Sigismondo Chigi dimo-
rò in un primo tempo proprio nel Subur-
banum di Agostino,89 in seguito allestì un
sontuoso palazzo con viridario nei pressi
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tratta di una scrittura privata e di un rogi-
to: un contratto di apprendistato, con il
quale il giudice Marco Bernabei da Foli-
gno affidava al Sodoma il figlio Alessan-
dro, e il rinnovo delle relative convenzio-
ni, stipulati a Roma rispettivamente l’11
maggio e il 30 giugno 1521. I due atti so-
no vergati su un bifolio, fino al 2011 in
mano di privati a Bologna, che l’esame ha
rivelato appartenere al protocollo degli
anni 1519-24 del notaio romano Giovanni
Giacomo Bucca, notaio-cancelliere del
primo ufficio del tribunale dell’Auditore
della Camera apostolica, dal quale fu
estratto con tutta probabilità nei primi de-
cenni del Novecento, in circostanze che
restano oscure, per iniziare le sue peregri-
nazioni nei meandri del collezionismo
privato. Interessatane la Soprintendenza
archivistica per l’Emilia-Romagna, il 30
agosto 2011 esso è stato di nuovo assicu-
rato al patrimonio dello Stato Italiano83 e,
destinato all’Archivio di Stato di Roma,
ricollocato nel pertinente protocollo del
notaio Bucca.84

L’11 maggio 1521, a Roma, con scrittura

privata, il giureconsulto di origini fuligna-
ti Marco Bernabei affidava dunque il fi-
glio Alessandro al “magnifico” Giovanni
Antonio da Vercelli, “pictore et cavalie-
re”, il quale lo accoglieva come garzone
per i quattro anni seguenti secondo le con-
venzioni usuali dei contratti di apprendi-
stato, obbligandosi pertanto a versare al
pittore la somma di 17 ducati d’oro.85 Tali
patti furono sottoscritti dalle parti e dal
giudice Boniforte Ramini da Montepul-
ciano, all’epoca luogotenente presso il tri-
bunale criminale dell’Auditore della Ca-
mera apostolica, e contestualmente il pit-
tore dichiarò di aver ricevuto parte del
compenso (7 ducati). Fu probabilmente il
pagamento solo parziale di quanto pattui-
to e la dilazione del saldo a rendere ne-
cessario il rinnovo e la ratifica delle con-
venzioni: il 30 giugno 1521 Boniforte Ra-
mini, che agiva presumibilmente quale
procuratore del Bernabei, ricorse al no-
taio Giovanni Giacomo Bucca per costi-
tuirsi garante del rispetto dei patti da par-
te di Marco Bernabei, sottoponendosi alla
forma camerale (“in ampliori forma Ca-

12. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘San Giorgio e
la principessa’. Londra, The British Museum,
Department of Prints and Drawings.
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13. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘San Giorgio e
la principessa’. Washington (D.C.), The National Gallery
of Art.
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di San Rocco a Ripetta in Campo Mar-
zio90 e – come vedremo – in qualità di tu-
tore dei figli e curatore del patrimonio del
fratello, assieme a Filippo Sergardi,
avrebbe cercato di portare a compimento
le maggiori commissioni artistiche (la
cappella di Santa Maria del Popolo, il di-
pinto per l’altare della cappella di Santa
Maria della Pace, presumibilmente la pa-
la per l’altar maggiore della chiesa di
Santa Caterina in via Giulia) ancora non
concluse alla morte di Agostino Chigi.
Quanto è certo, è che il pittore – come ci
rivela questa documentazione romana –
fu al centro di una rete di relazioni tra per-
sonaggi eminenti della nazione dei senesi
a Roma, tutti in rapporto – in modo più o
meno stretto, più o meno gerarchizzato –
gli uni con gli altri. Marco Bernabei ave-
va studiato diritto civile a Siena e più vol-
te avrebbe rivestito ruoli di peso entro
l’apparato giudiziario della Repubblica:
giudice delle cause civili nel biennio
1516-17, nel settembre del 1526 sarebbe
entrato nel collegio dei giudici della Ruo-
ta senese.91 Il giudice Boniforte Ramini,
originario di Montepulciano, che agiva in
nome del Bernabei nel rinnovo delle con-
venzioni col Sodoma, nel 1516 era stato
tra i giudici con incarico presso il tribuna-
le dei pupilli a Siena.92 Negli anni che ci
interessano, come accennato, era luogote-
nente presso il tribunale criminale del-
l’Auditore della Camera apostolica, ovve-
ro un altro potente senese, Girolamo Ghi-
nucci. Questi, già segretario di Giulio II,
era stato vescovo di Ascoli Piceno dal
1512 al 1518, quando gli fu affidata la
nunziatura apostolica in Inghilterra; ve-
scovo di Worcester (1522-34), nel 1535
sarebbe diventato cardinale per volontà di
papa Paolo III. Fu Auditor Camere nel
momento in cui a Roma si agitava la cau-
sa di eresia contro Lutero e, a partire da-
gli ultimi anni del pontificato di Leone X
e fino all’affermazione della Riforma an-
glicana, mantenne stretti rapporti con la
corte di Enrico VIII d’Inghilterra, anche
in qualità di ambasciatore.93 La scelta del
notaio Bucca da parte del giudice Ramini
per il ricorso alla forma camerale quale
garanzia dei patti stipulati col pittore,
inoltre, non fu casuale: era questi un no-
taio-cancelliere del tribunale dell’Auditor
Camere, il vescovo Ghinucci, e l’anno se-
guente (il 7 agosto 1522) l’estensore del
suo testamento,94 nel quale designava suoi
esecutori testamentari proprio il Ghinucci
e un altro personaggio eminentissimo in
quest’ambito: il senese Filippo di Niccolò
Sergardi, protonotario apostolico, segre-
tario dei brevi di Leone X, chierico della

Camera apostolica e in seguito suo deca-
no, tra i più stretti amici di Agostino Chi-
gi, tanto da esser nominato alla sua morte
curatore del patrimonio e tutore dei suoi
figli assieme al fratello Sigismondo.95

Di questo rinnovato coinvolgimento del
pittore sulla scena romana si sarebbero vi-
sti – come sopra indicato – i duraturi ri-
sultati fin dentro gli avanzati anni venti,
esiti di un ulteriore, trascinante dialogo
con le mature esperienze del Raffaello ro-
mano ma anche ormai con quanto i suoi
“giovani”, specie Polidoro da Caravaggio,
seppero imprimere alla sua eredità all’in-
domani della morte dell’urbinate. Assie-
me a questo, e in fondo altra faccia della
medesima medaglia, un secondo perno
dell’esperienza del pittore dovette essere
una rinnovata ed estesa ricognizione dei
marmi antichi, di cui le opere senesi degli
anni 1525-28 portano chiarissimi i segni
(è giudizio condiviso che il ‘San Sebastia-
no’ dello stendardo per la compagnia lai-
cale di Camollia [fig. 15] sia dedotto da
una scultura antica, per quanto si discuta
se si tratti del ‘Laocoonte’ vaticano oppu-
re di un marmo nel genere del cosiddetto
‘Alessandro morente’ della Galleria degli
Uffizi;96 per immaginare il corpo di Nic-
colò di Tuldo, nella scena relativa alla sua
decollazione nella cappella di Santa Cate-
rina [fig. 17], il pittore utilizzò in manie-
ra manifesta il cosiddetto ‘Torso’ del Bel-
vedere, visto a terra esattamente nella me-
desima posizione in cui, tra il 1532 e il
1536, durante il suo viaggio italiano, l’a-
vrebbe ritratto Maerten van Heem-
skerck;97 un ulteriore modello antico è sta-
to indicato di recente da Daphne Joynes
per la posa del piccolo Gesù in braccio a
Maria figurati alla sommità dell’‘Estasi di
Santa Caterina’98 [fig. 21], ecc.).
Ad oggi, tuttavia, non pare di poter iden-
tificare nessun dipinto eseguito dal Sodo-
ma nel corso di questo nuovo soggiorno
romano. Né abbiamo notizia di specifiche
commissioni. Può però risalire a tale con-
giuntura un gruppo di straordinari dise-
gni, tutti a matita rossa. Due di essi sono
conservati agli Uffizi: uno studio per una
cruenta scena di lotta (fig. 23), protagoni-
sti dei flessuosi corpi maschili e femmini-
li còlti in furiosi ed istantanei moti, che
dovrebbe dunque raffigurare il ‘Ratto del-
le Sabine’,99 e lo studio preparatorio per
un ‘Sacrificio di Isacco’ (fig. 24), dai trat-
ti altrettanto rapidi e decisi, il cui brillan-
te riconoscimento al Sodoma si deve ad
Annamaria Petrioli Tofani.100 Per la preci-
sa identità del medium grafico e la conso-
nanza del ductus, ad essi è da assimilare
un altro disegno singolare e bellissimo,
uno studio dal ‘Laocoonte’ vaticano (fig.

25), anch’esso agli Uffizi, che Ulrich
Middeldorf, con un intelligente azzardo,
nel 1932 ipotizzò potesse essere attribuito
a Iacopo Sansovino.101 A questo si collega
un ulteriore studio dal ‘Laocoonte’ del
Belvedere, questa volta dal più giovane
dei figli, anch’esso a matita rossa e con-
servato al Louvre102 (fig. 26). La coerenza
del gruppo appare assoluta, coinvolgendo
sia le modalità dell’uso della matita rossa,
sia la rapidità del tratto e il modo di om-
breggiare, sia la visione così carica di pa-
thos dei diversi soggetti. Commentando
anni fa il ‘Ratto delle Sabine’, pur collo-
cato in anni più antichi (1516-17 circa),
Andrea De Marchi ne metteva giustamen-
te in evidenza la felicità del risultato, cer-
to uno dei più alti nell’ambito del corpus
grafico del Sodoma, e allo stesso tempo,
con parole che si attagliano anche allo
studio per il ‘Sacrificio di Isacco’, la pro-
fonda sintonia con la pittura di Raffaello:
“Sottintesa è la viva impressione della
complessa pittura d’azione inaugurata
con successo dal Raffaello romano: ne
deriva una furiosa ed efficace individua-
zione di moti drammatici, per progressiva
approssimazione, il cui segno è colpeg-
giato e rimbalzante senza sosta. […] Non
è un caso allora che la figura virile al cen-
tro, tesa in una torsione su se stessa, ela-
stica e quasi danzante, serbi un ricordo di-
retto del soldato che avanza in primo pia-
no, visto di spalle, nell’‘Incontro tra Leo-
ne Magno ed Attila’ di Raffaello, nella
Stanza di Eliodoro”.103

Il Sodoma non era nuovo all’utilizzo del-
la matita rossa. Con l’ematite aveva ap-
punto disegnato il meraviglioso studio
compositivo (fig. 12), oggi al British Mu-
seum, per il ‘San Giorgio’ destinato al du-
ca di Ferrara,104 al quale ci si è richiamati
più volte in queste pagine, che, come si ri-
corderà, fu commissionato dall’ambascia-
tore di Alfonso d’Este quando, tra la fine
del 1515 e il febbraio del 1516, il pittore
era a Firenze presso Leone X, il quale in-
fine si riprometteva di consegnarlo al du-
ca nell’estate del 1518.105 Ma a quelle da-
te, pur non lontane, il vercellese faceva
ancora un uso della matita rossa molto di-
verso. Al di là del fatto che è associata al
gessetto bianco, nel disegno del British
Museum si hanno dei giochi di ombreg-
giatura e passaggi di luce tenui e sfumati,
di retaggio ancora latamente leonardesco.
Il gruppo dei disegni degli Uffizi e del
Louvre mostra al contrario, assieme a una
diversa consapevolezza del nudo e dell’a-
natomia, statutariamente fissati nello spa-
zio, un carattere abbreviato del segno e
più risentiti contrasti d’ombra, realizzati
mediante rapidi e marcati tratti paralleli.
Proprio tali aspetti denunciano una diver-
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14. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘Presentazione
di Maria al Tempio’. Siena, oratorio di San Bernardino.

sa e più evoluta concezione grafica, in pa-
lese debito verso i disegni a matita rossa
di Raffaello, dagli studi per la Stanza del-
l’Incendio di Borgo (come, ad esempio,
quello celeberrimo con la donna in ginoc-
chio e a braccia levate al Louvre106), al-
l’altro bellissimo del British Museum raf-
figurante un putto in atto di abbracciare
un’aquila (fig. 27), supposto da Konrad
Oberhuber studio per una fontana da rea-
lizzare nel giardino della villa di Agostino
Chigi,107 fino ai disegni preparatori per il
cosiddetto ‘Spasimo di Sicilia’ (come
quello famoso con i due uomini a cavallo
dell’Albertina di Vienna108). Una maniera
disegnativa che era resa ancora fortemen-
te attuale, dopo la morte di Raffaello, dal-
le declinazioni che nelle sue ‘sanguigne’
ne dava Polidoro da Caravaggio (ricordo
almeno, a titolo esemplificativo, lo studio
di ‘Paesaggio con ratto di Ganimede’ del
British Museum [fig. 28] e la probabile
‘Scena di peste’ del Louvre109).
Negli studi dal ‘Laocoonte’ (figg. 25-26)
l’artista si è concentrato sulle figure, eli-
minando quasi del tutto l’‘accademia’ di
drappeggio su cui siede il sacerdote e i

serpenti (almeno nel foglio degli Uffizi):
l’interesse è conquistato dalla muscolatu-
ra e dall’anatomia dei corpi, così come
dalle loro torsioni, espressione visiva del-
l’impotenza e del dolore. È appunto la
meditazione sui moti e sulla carica emoti-
va dei volti, disegnati con tratti rapidi e
quasi impressionistici, che consente al
pittore di cogliere appieno il pathos po-
tente del gruppo statuario antico: un’e-
sperienza presupposta anche dal ‘Sacrifi-
cio d’Isacco’ degli Uffizi (fig. 24) e che
permetterà al Sodoma di affinare e poten-
ziare la propria ‘poetica’ degli ‘affetti’,
che – come già riconosceva Vasari – trova
nelle opere senesi di poco successive,
quali il ‘San Sebastiano’ dello stendardo
per la confraternita di Camollia e gli af-
freschi della cappella di Santa Caterina, i
punti più alti mai raggiunti dal pittore.110

Non vi è infatti ragione per considerare lo
studio degli Uffizi – com’è stato ipotizza-
to – posteriore al “1532”, in considerazio-
ne del fatto che il braccio destro di Lao-

coonte, mancante al momento della risco-
perta del gruppo antico nel 1506, nel di-
segno (fig. 25) è risarcito secondo una po-
sa molto simile a quella che avrebbe pro-
posto con la sua integrazione Giovanni
Angelo Montorsoli,111 il quale, per volon-
tà di papa Clemente VII, realizzò il re-
stauro tra il settembre del 1532 e il giugno
del 1533 (per quanto poi il braccio sia sta-
to collocato soltanto più tardi, dopo il
1535).112 La posa con la quale il pittore ha
integrato il marmo antico è analoga in ef-
fetti a quella scaturita dall’interpretazione
del Montorsoli, il quale immaginò appun-
to il braccio teso verso l’alto come ad en-
fatizzare la lotta di Laocoonte contro la
volontà degli dèi. Ma il Sodoma non fu il
solo a proporre una tale integrazione pri-
ma che fosse materialmente realizzata dal
Montorsoli, né lo fece per la prima volta
nel foglio degli Uffizi. Il ‘Vulcano che
forgia saette per Cupido’ dipinto alla sini-
stra del camino nella camera nuziale di
Agostino Chigi (fig. 3), che indisputabil-
mente precede il restauro montorsoliano



le sperimentazioni figurative del pittore
una volta rientrato a Siena, per il quale –
grazie alle commissioni dei domenicani,
delle compagnie laicali di San Sebastiano
in Camollia e San Giovanni della Morte e
di lì a poco della Repubblica – si sarebbe
aperto un decennio di non comune fortu-
na. Ma permettono pure di comprendere
più puntualmente le ragioni per cui, sul
1524-25, uno straordinario storico sui
temporis, anche sul versante delle arti vi-
sive, quale fu Paolo Giovio, potesse inclu-
dere il Sodoma nel selezionato novero di
pittori che, alla morte di Raffaello, “ga-
reggiarono quasi alla pari ad ereditarne
l’arte”:

“Eo [Raphaël] defuncto plures pari prope glo-
ria certantes artem exceperunt […]. Sodomas
Vercellensis praepostero instabilique iudicio
usque ad insaniae affectationem Senarum ur-
be notissimus, quum impetuosum animum ad
artem revocat, admiranda perficet, et adeo
concitata manu, ut nihilo secius, quod mirum
est, neminem eo prudentius atque tranquillius
pinxisse appareat”.119

In questo momento fu a Roma anche Gi-
rolamo Genga, amico di vecchia data del
vercellese, già padrino del figlio primoge-
nito Apelle, tenuto a battesimo a Siena il
28 agosto 1511.120 E pure lui, almeno in
parte, si trovò inserito entro il medesimo
circuito di relazioni. In particolare, ebbe
rapporti stretti e continuati con Sigismon-
do Chigi. Lo prova una serie di lettere,
ben poco valorizzate, inviate da Roma tra
il 1522 e il 1523 al duca Francesco Maria
della Rovere, ormai rientrato a Urbino e
già impegnato nel progetto della villa pe-
sarese dell’Imperiale.121 La prima, del 4
agosto 1522, scritta da Giovanni Maria
della Porta, attesta la presenza a Roma del
Genga e un suo passaggio a Urbino.122 Sa-
rebbe tuttavia rientrato di nuovo nell’Urbe
prima del maggio 1523, intento anche al-
la ricerca di marmi e pietre di pregio per
il duca, da destinare presumibilmente alla
fabbrica dell’Imperiale. In questa storia
ebbe un ruolo particolare Sigismondo
Chigi, solerte appunto nel procurare al
Genga pietre e altri materiali pregiati da
inviare al signore di Urbino, attingendo ai
beni del fratello Agostino e dunque intac-
cando proditoriamente il patrimonio dei
nipoti, dei quali, assieme a Filippo Ser-
gardi, era tutore, tanto che ne nacque un
contenzioso sedato soltanto dall’autorità
del nome di Francesco Maria della Rovere.
Scriveva il Genga al duca, tra le altre co-
se, il 4 luglio 1523: “Ho fatto pratica a ca-
sa Chigi e credo esser servito, perché ieri
meser Gismondo venne a vedermi lavorar
de una bona voglia e fra doi dì spero sa-

del gruppo statuario, è dedotto di fatto
dalla figura di Laocoonte, e già tale rein-
terpretazione della figura antica presenta
il braccio destro esattamente nella stessa
posa che il Sodoma avrebbe riproposto
nel disegno degli Uffizi. Analoga integra-
zione era del resto immaginata, reduce da
Roma, da un pittore non di grido quale il
cortonese Tommaso Bernabei, detto il Pa-
pacello,113 il quale, a una data che certa-
mente precede il 1527, e che può proba-
bilmente fissarsi al 1524-25,114 raffigurò il
gruppo antico nel salone del cosiddetto
Palazzone Passerini a Cortona, vale a dire
la villa che il cardinale Silvio Passerini si
era fatto costruire dal ‘vitruviano’ Giovan
Battista Caporali. Tanto significa, dun-
que, che il risarcimento proposto da Bac-
cio Bandinelli, unico a prevedere il brac-
cio di Laocoonte piegato,115 per quanto fi-
lologicamente il più corretto, come ha di-
mostrato la fortuita scoperta nel 1905 del
frammento mancante, nel primo Cinque-
cento rappresentò la lectio difficilior,
mentre ai più parve che il sacerdote recla-
masse un’integrazione quale quella –
scorretta – materialmente realizzata nel
quarto decennio dal Montorsoli. Un po’
diverso è il caso del disegno del Louvre,
per quanto pure la figura del figlio di
Laocoonte sia in parte reinterpretata con
soluzioni arbitrarie. Anche il figlio mino-
re, al momento del rinvenimento del
gruppo, era privo del braccio destro e pu-
re il piede più prominente era pressoché
perduto. A una data che precede il 1523,
tali lacune erano state però reintegrate.116

Il Sodoma ne disegnò dunque il braccio in
atto di cadere languidamente dietro alla
testa, secondo la posa testimoniata da un
disegno tratto dal gruppo antico da Maer-
ten van Heemskerck (1532-36)117 e, in an-
ni precedenti, dalla figurazione cortonese
del ‘Laocoonte’ ad opera del Papacello.118

Disegnò inoltre il piede restaurato del
fanciullo. In questo caso, però, fu forzata
la realtà della figura antica (sul cui longi-
lineo corpo, del resto, il pittore non aveva
esitato a innestare una muscolatura poten-
te): nel gruppo statuario le gambe del ra-
gazzo sono sollevate dal movimento del
serpente, ma il pittore ne ripensò la posa,
facendo poggiare a terra entrambi i piedi,
e modificando così la concezione degli
scultori antichi.
Quanto oggi di nuovo possiamo determi-
nare riguardo al Sodoma nei primi anni
venti rappresenta dunque un deciso passo
in avanti per la comprensione della sua
storia. Tale prolungato soggiorno nell’Ur-
be e le esperienze che dovettero innervar-
lo permettono infatti di spiegare al meglio

perne quello n’abbia a esser”.123 Il pittore
aveva evidentemente ragioni di ottimi-
smo, tanto che appena pochi giorni dopo,
il 15 luglio, poteva informare il della Ro-
vere del buon esito della richiesta: “[…]
so[no] resoluto mandarla a Galese, come
ariva la barcha, e con essa mando la porta
sgrossata, che tuttora si lavora, e cinque
pezzi di pietra che ho hauta da i Chigi, e
vederò se non più averne anco altratan-
to”.124 Il Genga riuscì nel proprio intento,
e il 3 agosto informava il duca delle com-
plicazioni scaturite dalla vicenda ma an-
che del suo felice compimento: “Ebbi da
messer Gismondo Chigi dieci pezzi di
pietre belle dele più belle che avese. El
modo ch’io l’ebbi fu lungho e fastidioso,
ma non per causa sua, che lui l’ha date
tanto volentieri, ch’io non saprìa mai dir
tanto che più non fosse, dolendosi non
aver cosa più bella di quello che ci era.
Me mise a mia elettione, cioè lassò quel-
la sera che partì che me fusse dato quello
ch’io volevo publicamente, che prima l’a-
vevo comesso secretamente per cagione
de li executori del testamento de meser
Agostino, ch’è meser Filippo da Siena,
chierico di Camera, quale ebe notitia
ch’io avevo aute le prime di notte e molto
bravò minacciando senza rispetto ogniu-
no, di modo che meser Gismondo si cavò
la maschera e li fece dire che lui l’aveva
donate a V. Ex.tia, dove che meser Filippo
disse ch’era ben fatto, e di poi meser Gi-
smondo fece la comesione in mia presen-
tia […]”.125 Ecco dunque come s’involò
verso Urbino una parte delle “tavole” di
“mischio” e d’“alabastro” e dei “pezi de
mischio lavorati, fra stipite et architravi”
inventariati alla fine del 1520 in “una ca-
mera sopra al giardino” della Farnesina e
in altri ambienti della villa chigiana.126

Nella lettera del 4 luglio 1523 il Genga
raccontava al duca che “meser Gismon-
do” il giorno precedente era andato a “ve-
derlo lavorar de una bona voglia”. In que-
sto torno di tempo Sigismondo Chigi do-
veva essere assai interessato al “lavoro”
del pittore urbinate, dato che proprio in
questo giro di anni è presumibile cada l’e-
secuzione della ‘Resurrezione di Cristo’
dipinta dal Genga per l’altar maggiore
della chiesa dei senesi a Roma, Santa Ca-
terina in via Giulia (fig. 29), oggi conser-
vata nell’omonimo oratorio. La cronolo-
gia del dipinto è stata molto discussa, ar-
rivando in passato anche a proporne una
datazione all’avvio degli anni trenta.127

Tuttavia, due fonti seicentesche - i Chi-
giae Familiae Commentarii di Fabio Chi-
gi, dal 1655 papa Alessandro VII,128 e il
Theatrum Romanae Urbis sive Romano-
rum sacrae aedes di Giovanni Antonio
Bruzio, scritto tra il 1655 e il 1679129 – af-54 [Saggi]
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15. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘Martirio di San
Sebastiano’. Firenze, Galleria degli Uffizi.



per la ‘Resurrezione’ che Raffaello avreb-
be dovuto realizzare per la cappella di
Santa Maria della Pace e più in generale
intrecciando un entusiasmante dialogo
postumo col suo conterraneo – entro l’e-
state del 1523,134 considerato che dal set-
tembre di quell’anno l’artista risulta sta-
bilmente al servizio del duca di Urbino,135

attivo alla villa dell’Imperiale e, d’ora in-
nanzi, sempre più impegnato come archi-
tetto.
Quest’ultima non dovette essere però l’u-
nica opera realizzata in questo momento
dal Genga per la famiglia Chigi. Giusta-
mente collegato da tempo alla ‘Resurre-
zione’ di Santa Caterina in via Giulia, del-
la quale ha seguito le altalenanti datazio-
ni, è un dipinto su tavola conservato alla
Galleria Nazionale d’Arte Antica di Pa-
lazzo Barberini a Roma, vale a dire il
‘Matrimonio mistico di Santa Caterina
d’Alessandria al cospetto di Santa Cateri-
na e San Bernardino da Siena’,136 un qua-
dro dalla copiosa e varia iconografia, che
prevede anche, in atto di entrare nell’am-
biente domestico in penombra in cui è im-
maginata l’unione della Santa con Gesù,
la presenza di Sant’Elisabetta, di San Zac-
caria e del piccolo Giovanni Battista (fig.
31). Il dipinto, di modeste dimensioni
(131 su 112 centimetri), concepito come
un quadro da stanza e per la devozione
domestica, si ambienta perfettamente in
questi anni romani del pittore, accanto ap-
punto alla ‘Resurrezione’, dimostrando
un deciso superamento degli elementi di
retaggio signorelliano che ancora si per-
cepiscono nella pala per gli agostiniani di
Cesena (l’‘Immacolata Concezione’ è og-
gi a Milano alla Pinacoteca di Brera) a fa-
vore di una fluidità compositiva, di una
morbidezza di segno e placida pienezza
degli incarnati resi possibili, anche nel ca-
so dell’urbinate, dallo studio ravvicinato
delle opere della maturità romana di Raf-
faello. Del resto, per quanto non segnala-
to dagli studi, è manifesto il debito verso
la cosiddetta ‘Madonna di Francesco I’
oggi al Musée du Louvre (più propria-
mente un ‘Incontro della Sacra famiglia
con Sant’Elisabetta e il piccolo Giovanni
Battista’), realizzata da Raffaello tra mar-
zo e maggio del 1518 su commissione di
papa Leone X e donata al re di Francia: un
debito, magari maturato sui soli disegni
preparatori, evidente nella figura della
Madonna e più in generale percettibile nel
fluido legamento compositivo dei perso-
naggi.137

L’opera fu senz’altro eseguita su commis-
sione di un senese a Roma: lo mostra a
chiare lettere la presenza in secondo pia-
no di Caterina Benincasa e Bernardino
degli Albizzeschi, due senesi di esempla-

fermano che committente del dipinto, de-
stinato alla chiesa della neo-fondata
(1519) confraternita di Santa Caterina da
Siena, fu Agostino Chigi. Si tratta di fon-
ti presumibilmente indipendenti l’una
dall’altra, e dunque di testimonianze con-
vergenti che non pare lecito porre in dub-
bio. Nondimeno, Agostino Chigi, morto
l’11 aprile 1520, dovette in tal caso avere
appena il tempo di affidare al Genga la
commissione del dipinto e magari di ve-
dere i disegni preparatori e l’avvio dei la-
vori (o forse nemmeno questi). Impegna-
to a Cesena per la pala destinata alla chie-
sa di Sant’Agostino e in seguito a Forlì
per gli affreschi della cappella di Bartolo-
meo Lombardini in San Francesco, Giro-
lamo Genga risiedette infatti a Cesena fi-
no a tutto il 1519 (ancora il 6 dicembre di
quell’anno abbiamo appunto documenta-
zione che lo dichiara “habitator Cese-
ne”).130 Il trasferimento a Roma dovette
dunque avvenire dopo questa data.
Erano molteplici le commissioni di Ago-
stino Chigi rimaste in ponte alla sua mor-
te improvvisa. Fu appunto compito dei
suoi esecutori testamentari, il fratello Si-
gismondo e Filippo Sergardi, farsi carico
pure di queste e muovere i propri passi
(anche giuridici) affinché fossero portate
a compimento. Tra il 1521 e il 1522, a più
riprese, si ebbe il rinnovo dei patti con
Lorenzetto e Bernardino da Viterbo per la
realizzazione delle sepolture nella cappel-
la Chigi di Santa Maria del Popolo;131 dal
contratto stipulato da Filippo Sergardi con
Sebastiano del Piombo il 1° agosto 1530
per l’esecuzione della pala d’altare della
medesima cappella, si è informati che già
nei primi anni venti era stato stipulato
l’accordo con Sebastiano da parte appun-
to di Sigismondo Chigi e del Sergardi
(convenzione poi rinnovata il 12 marzo
1526);132 e anche per quanto riguarda il
completamento dell’altra cappella Chigi,
quella in Santa Maria della Pace, per la
quale rimaneva da eseguire il dipinto del-
l’altare, nella progettazione del quale già
si era impegnato Raffaello, si è informati
grazie al carteggio michelangiolesco che
fin dalla fine del 1520, a pochi mesi dun-
que dalla scomparsa di Raffaello e di
Agostino Chigi, ne era stata affidata la
commissione a Sebastiano del Piombo.133

Per quanto nel caso della ‘Resurrezione’
di Santa Caterina in via Giulia non si ab-
bia nessuna traccia documentaria, pare ra-
gionevole ritenere che sia avvenuto altret-
tanto, ovvero che gli esecutori testamenta-
ri di Agostino Chigi abbiano rinnovato le
convenzioni col Genga, e che il pittore ab-
bia atteso al lavoro – attingendo agli studi

re santità e di speciale culto a Siena. Ulte-
riore particolarità è la rappresentazione di
Santa Caterina d’Alessandria in lussuosi
abiti di primo Cinquecento e dal volto non
genericamente caratterizzato, bensì indi-
vidualizzato come si conviene a un cripto-
ritratto.138 Tutti aspetti che, assieme alla
storia del dipinto negli anni e nei secoli
successivi, convergono nell’indicare in
Sigismondo Chigi o nella volitiva moglie
Sulpicia, figlia di Pandolfo Petrucci, già
signore di Siena, i verosimili committenti
del dipinto.
Già il marchese Giovanni Incisa della
Rocchetta si rese conto che lo ‘Sposalizio
mistico’ della Galleria di Palazzo Barberi-
ni, acquistato nel 1918 dagli eredi Chigi,
nel primo Seicento si trovava a Siena nel
palazzo dei Chigi al Casato.139 È identifi-
cabile nel quadro dalla stima più alta (ben
duecento scudi) tra quelli elencati nell’in-
ventario post mortem dei beni del cavalie-
re Agostino Chigi, in quanto reputato ope-
ra di Baldassarre Peruzzi e in considera-
zione della straordinaria cornice intaglia-
ta, che mantiene ancora oggi, opera di
“Lorenzone senese”: “Un quadro in tavo-
la alto braccia 2, largo braccia 1 ¾, rap-
presenta la Madonna, Giesù, le due Sante
Caterine e San Bernardino opera di Bal-
dassarre Peruzzi senese, con ornamento
d’intaglio dorato con il fondo azzurro,
ch’è opera di Lorenzone senese – scudi
200”.140 Agostino Chigi (1563-1639), ca-
valiere dell’ordine di Santo Stefano e per
lungo tempo rettore dell’Ospedale di San-
ta Maria della Scala a Siena, personaggio
notevolissimo che alcuni studi recenti
hanno meglio messo a fuoco,141 fu in rap-
porto con Giulio e Deifebo Mancini e con
loro appassionato di pittura ‘dal naturale’
e classicistica; fu colui che instradò e ma-
terialmente sorresse gli studi di Fabio
Chigi (figlio del cugino Flavio), l’interlo-
cutore primo del giovane ecclesiastico e
l’ispiratore dei Chigiae Familiae Com-
mentarii; fu inoltre colui che ristabilì le
fortune della famiglia, dopo i rovesci che
erano seguiti alla morte di Agostino e di
Sigismondo, e che di fatto gettò le basi
dei fasti successivi, di cui artefice fu
Alessandro VII. Risiedeva nel Palazzo
Chigi di via del Casato che era stato di Si-
gismondo, di cui era nipote in via diretta
(era figlio di “Austo di Sigismondo”).142

Privo di eredi diretti, il cavaliere Agostino
Chigi col proprio testamento istituì il
maiorascato della famiglia in linea ma-
schile, nominando erede del suo vasto pa-
trimonio il figlio di uno dei fratelli di Fa-
bio, Agostino di Augusto Chigi,143 il qua-
le, dopo l’ascesa al soglio pontificio dello
zio, designato a garantire la continuità
della famiglia, sarebbe diventato il princi-56 [Saggi]
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16. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘Svenimento di
Santa Caterina da Siena’. Siena, San Domenico, cappella
di Santa Caterina da Siena.



Appendice

11 maggio-31 agosto 1521, [Roma] in domo
domini Auditoris.

Contratto di apprendistato, della durata di
quattro anni, con il quale il giudice Marco
Bernabei da Foligno affida a Giovanni Anto-
nio da Vercelli, “cavaliere et pictore”, il figlio
Alessandro.

ASRm, Notai del Tribunale dell’Auditore del-
la Camera 1524, cc. 138r-139v.

Sul margine superiore destro del recto della
seconda carta: “139”; a tergo, di mano del giu-
dice Boniforte Ramini: “Scripta inter domi-
num Marcum de Fulgineo et dominum Iohan-
nem Antonium pictorem”; di mano del notaio
Giovanni Giacomo Bucca: “Obligatio pro
Marco de Bernabonis et Iohanne Anthonio de
Vercellis; Die 30 iunii 1521; Iohannes Iacobus
Bucce est notarius”.

[…]

Sia noto et manifesto ad qualunque persona
leggerà o intendarà legiare la presente cedola
chome in nel’anno, mese et giorno infrascrip-
ti lo egregio doctore messer Marcho de Bar-
nabonis de Fulugnio con presentia et consen-
so de Alexandro suo figliolo dà, loca et con-
cede la opera et servitio de decto Alexandro
i’nella arte et exercitio della pictura al magni-
fico messer Io(anne) Antonio de Verzelli, ca-
valiere et pictore, con pacti, conventioni et ad
tempo infrascripti, cioè che ’l prefato messer
Marchoa con consenso et presentia prideti pro-
mette al prefato messer Io(anne) Antonio fare
et curare con effecto che decto Alexandro suo
figliolo servirà in decta arte et exercitio de
pictura bene, fidelmente et con diligentia per
spazio de quattro anni proximi ad venire al
prefato messer Io(anne) Antonio et pagoralli
in decto tempo ducati XVII de orob et in el
principio vestire decto Alexandro condecente-
mente secondo la qualità sua etc che se recer-
ca per decto exercitio [et] che durante decto
tempo non si partirà da dectod servitio, et dal-
l’altra parte el prefato messer Io(anne) Anto-
nio promette et obligasi ricevere decto Ale-
xandro et tenerlo per decti 4 anni ad sue expe-
se et impararli decta arte de pictura con ogni
diligentia et cura secondo si conviene a uno
diligente maestro i’n[e]lla decta arte et duran-
te similmente el tempo predecto provedere
decto Alexandro di cappe, calze et scharpe
quanto bisogniaranno et decti quatro anni co-
minciaranno questo dì infrascripto et finiran-
no come sequita. Et per observanti delle cose
predecte prefati messer Marcho et messer
Io(anne) Antonio et Alexandro obligarono sé
et soi beni et heredi in ogni miglior forma de
ragion valida et per fide si sopto scrivaranno
in questa presente [..]d[…] di loro propria ma-
no insieme con· lli infrascripti testimoni que-
sto dì XI di maggio 15[21].
Ego Marcus de Barnabeis de Fulgenia con-
sentio et promitto ut supra et in fidem me sub-
scripsi manu propriae.
Io misere Giovane Antonio prodeto consento e
prometof ut supra et in fidem me soschrisi ma-
no propiag.
Ego Bonifortes Ramineus de Monte Politiano
et im presentiarum reverendi domini Auditoris

pe di Farnese, capostipite del ramo roma-
no dei Chigi. Fu così che prima del 1658
la raccolta dei quadri di Palazzo Chigi al
Casato migrò a Roma, per confluire nella
collezione del principe Agostino Chigi.
Con essa migrò anche lo ‘Sposalizio mi-
stico di Santa Caterina d’Alessandria’ del
Genga, rimasto nel Palazzo chigiano di
Piazza Colonna a Roma fino alla vendita
nel primo Novecento.144

Il quadro e la sua sontuosa cornice inta-
gliata da “Lorenzone” ebbero una certa
notorietà nel corso del Seicento. Sono
menzionati nel 1649 da Isidoro Ugurgieri
Azzolini nelle sue Pompe Sanesi145 e,
quando ancora era in vita il cavaliere
Agostino Chigi, nei Commentarii familia-
ri del nipote Fabio, il quale, nella biogra-
fia dedicata a Sulpicia Petrucci, testimo-
nia che il dipinto tramandava l’effigie del-
l’ava: “Effigiem eius videre est in parvu-
lo precum quotidianorum Officii Beatae
Virginis libello in membranis descripto,
ac etiam in Baltassarris Peruzzi Tabula
miris ligneis celaturis circum ornata,
quam habet Augustinus Chigius Magni
Senarum Zenodochii moderator; expres-
sit enim aliqua ex parte Baltassar in ipsa
dominae Mariae Virginis imagine”.146

La rete indiziaria e quella fattuale sem-
brano dunque convergere nell’indicare
che il dipinto, del quale in famiglia era
noto che tramandasse un cripto-ritratto di
Sulpicia Petrucci, sia stato realizzato dal
Genga su commissione di Sigismondo
Chigi o di sua moglie, quando nei primi
anni venti avevano messo radici a Roma.
Ma esso dovette presto passare a Siena,
dato che la mirabile cornice fu eseguita da
“Lorenzone senese”: un intagliatore, Lo-
renzo di Bartolomeo Tori, detto Lorenzo-
ne, del quale sappiamo poco, autore del-
l’“ornamento di legname” dell’organo
presso “la cappella de la Madonna” del
duomo di Siena e di quello in prossimità
della sagrestia, commissionatigli dal ret-
tore Azzolino Cerretani e per i quali fu
pagato tra il 1548 e il 1552.147 Il quadro
dovette quindi iniziare le sue peregrina-
zioni tra Roma e Siena appunto con Sul-
picia Petrucci, la quale, dopo la morte di
Sigismondo (nel novembre 1526), rimase
ancora per alcuni mesi a Roma, per poi
decidere di rientrare a Siena, dove si era
ormai già ristabilita nel settembre 1527.148

E qui il dipinto dovette essere dunque do-
tato del “mirabile ornamento” di Lorenzo
di Bartolomeo Tori, che fortunatamente,
per quanto privo del colore e della doratu-
ra originari, conserva tutt’oggi.

Camere in criminalibus locumtenens ad pre-
ces prenominatorum domini Marci et domini
Iohannis Antonii ac Alexandri dicti domini
Marci filii presentem scriptam manu illorumh

ut adparet subscripta scripsi et subscripsi dic-
ta die XI maii anno 1521 in domo dicti domi-
ni Auditoris et in camera habitationis mei.

Io miserei Giovane Antonio sopra deto ò re-
ceuto in denari contante dal deto misere Bo-
neforte in nome de misere Mar[c]o sopra deto
e de Alisandro ducati sete d’oro largi a sopra
deto contoj.

Die 30 iunii 1521
Die supradicta r(everendus)k p(ater) Bonifor-
tes supradictus promisit quod dominusl Mar-
cus dicti Alexandri pater habebit ratum et gra-
tum predictam obligationemm et ratificavit in-
fra mensem sub pena dupli. Pro quibus obser-
vandis sese in ampliori forma Camere aposto-
lice submiserunt et iuraverunt. Actum in domo
domini et camera domini Bonifortis presenti-
bus dominis Matheo Ferreri laico Taurinensis
diocesis et Petro Thoma de Iuvenalibus Ro-
mano regionis Sancti Eustachii testibus et ce-
tera. Et insuper supradictus Iohannes Antho-
nius et Alexander supradicta omnia et singula
tenere et observare promiserunt.

E adì trenta uno d’agosto ricevei ducati dieci
d’oro largi per uno resto deli diti decesete du-
cati et così ne fo libera quietancia a eso miser
Marcho in ogni miglior modon.

Die XXXI augusti 1521
Dominus Marcus supradictus ratificavit
su(pra)scripta facta per dominum Bonifortem
et dominus Iohannes Anthonius confessus fuit
habuisse et recepisse a dicto domino Marco
suprascriptam summam decem septem duca-
torum auri et iamdictus Marcus et Alexander
eius filiuso et dominus Iohannes Anthonius
promiserunt observare omnia suprascripta.
Pro quibus sese in ampliori forma Camere
apostolice obligaverunt et submiserunt et con-
stituerunt et iuraverunt. Actum in domo domi-
ni presentibus dominis Bartholomeo Michae-
lis Angeli de Gualdo, Spoletane diocesis, et
Honorio Bartholomei de Foilinio testibus.
Deinde hiidem omnes susceperunt in se cen-
suras et mandetur executioni in se coram do-
mino Bonifortep qui renuntiando privilegio
minoritatis etatis, tactis et cetera.
Nisi contenta in presenti scripta sive instru-
mento observaverint, in forma dentur littere
de consensu.

a -h- aggiunto in interlinea superiore
b -e o- corretto su -ieci
c et aggiunto in interlinea superiore
d Segue exercitio espunto
e Sottoscrizione autografa, inchiostro diverso
f -eto aggiunto in interlinea superiore
g -ia aggiunto in interlinea superiore; sottoscrizione
autografa, inchiostro diverso
h –r(um) corretto su lettere non decifrabili
i m(isere) aggiunto in interlinea superiore
j Dichiarazione autografa
k r- corretto su lettera non decifrabile
l Segue Ale- espunto
m Segue s espunta
n Dichiarazione autografa
o Segue lettera espunta
p Segue p58 [Saggi]
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17. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘Decapitazione
di Niccolò di Tuldo’ (particolare). Siena, San Domenico,
cappella di Santa Caterina da Siena.



1) Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffi-
zi, inv. 563A. Il disegno è stato valorizzato da Chri-
stoph Luitpold Frommel, Die Farnesina und Peruz-
zis architektonisches Frühwerk, Berlin 1961, p. 50,
tav. XI/a, e vi si è riferita anche Andrée M. Hayum,
A new Dating for Sodoma’s Frescoes in the Villa
Farnesina, in ‘The Art Bulletin’, XLVIII, 1966, pp.
215-17, in particolare p. 215, nota 12, consideran-
dolo un’ulteriore prova per una datazione degli af-
freschi della camera al 1516-18.
2) Per i dati biografici e documentari relativi ad
Agostino Chigi bisogna ricorrere ancora oggi so-
prattutto alla monumentale edizione, commentata
per cura di Giuseppe Cugnoni, della biografia del
Magnifico compresa nei Chigiae Familiae Com-
mentarii di Fabio Chigi, opera composta dal futuro
Alessandro VII a partire dal 1618 (G. Cugnoni,
Agostino Chigi il Magnifico, Roma 1878).
3) Il carme “felix villula” è pubblicato, con l’attri-
buzione a Marc’Antonio Casanova, da Ingrid D.
Rowland, Some Panegyrics to Agostino Chigi, in
‘Journal of the Warburg and Courtauld Institutes’,
XLVII, 1984, pp. 194-99, in particolare pp. 198-99,
nota 33. La paternità dell’umanista veneziano Giro-
lamo Donato si ricava, al contrario, da BAV, Cod.
Chigi D.III.39, c. 181r. L’epigramma latino di Gi-
rolamo Borgia sul Suburbanum di Agostino Chigi è
contenuto in BAV, Barb. lat. 1903, c. 99v; un’edi-
zione si deve a Cugnoni, Agostino Chigi cit., pp.
69-70 (con mende), e a Rowland, Some Panegyrics
cit., pp. 195-96. Per la datazione degli epigrammi
del Borgia: R. Bartalini, Le occasioni del Sodoma,
Roma 1996, p. 46, nota 19.

Una prima versione della parte di questo studio de-
dicata alla camera nuziale di Agostino Chigi è stata
presentata al convegno Late Raphael, tenutosi al
Museo Nacional del Prado a Madrid il 26 e 27 giu-
gno 2012, e stampata, priva di un apparato puntua-
le di note, nei relativi atti (Da Raffaello al Sodoma.
Sulla camera nuziale di Agostino Chigi alla Farne-
sina, in Late Raphael. Proceedings of the Interna-
tional Symposium, a cura di Miguel Falomir, Tur-
nouth 2013, pp. 80-89).

Mi è caro ringraziare Alessandro Angelini, Carmen
C. Bambach, Miguel Falomir, Luigi Ficacci, Tom
Henry e Philippa Jackson. Un grazie particolare per
l’aiuto molteplice ad Alessia Zombardo.

Nelle note sono state adottate le seguenti abbrevia-
zioni:

ASRm =Archivio di Stato di Roma

ASSi = Archivio di Stato di Siena

BAV = Biblioteca Apostolica Vaticana

BCS = Biblioteca Comunale di Siena

BNCF = Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze

4) M. Vitruvio Pollione, De architectura, VII, 5. Al-
la decorazione della Sala delle Prospettive come
apparato ‘neo-antico’ ha fatto esplicito cenno Ernst
H. Gombrich, Norm and Form. Studies in the Art of
the Renaissance, London 1966, traduzione italiana
Torino 1973, pp. 173-74. Si veda in seguito Barta-
lini, Le occasioni cit., pp. 48-49; un accenno, un
po’ sfuocato, anche in Hetty Joyce, Grasping at
Shadows: Ancient Paintings in Renaissance and
Baroque Rome, in ‘The Art Bulletin’, LXXIV,
1992, pp. 219-46, in particolare pp. 221-22.
5) L’allestimento dei marmi antichi nelle camere
della Farnesina, passato del tutto sotto silenzio nel-
la recente letteratura (La Villa Farnesina a Roma, a
cura di Ch.L. Frommel, ‘Mirabilia Italiae’, XII,
Modena 2003), è capillarmente documentato dal-
l’inventario dei beni redatto alla morte del Chigi,
edito in R. Bartalini, Due episodi del mecenatismo
di Agostino Chigi e le antichità della Farnesina, in
‘Prospettiva’, 67, 1992, pp. 17-38, in particolare
25-35 (Appendice II). Per i marmi della “sala gran-
de” e della camera attigua: ibidem, p. 31. L’allesti-
mento all’antica della villa era del resto sottolinea-
to esplicitamente nel 1517 anche da Fra’ Mariano
da Firenze: “Apud quam [la chiesa di San Giorgio]
aedes perpulcrae sunt noviter aedificate Augustini
de Chigis Senensis et cardinalis Sancti Georgi, ut
patet, variis marmoribus et picturis ornatae” (Fra’
Mariano da Firenze, Itinerarium urbis Romae,
[1517], con introduzione e note di Enrico Bulletti,
Roma 1931, p. 92). Ad esso e alla dispersione della
collezione è ora dedicato un importante lavoro di
Costanza Barbieri, Le “magnificenze” di Agostino
Chigi. Collezioni e passioni antiquarie nella Villa
Farnesina, appena edito quale volume degli ‘Atti
dell’Accademia Nazionale dei Lincei. Memorie’,
serie IX, vol. XXXV, fasc. I (Roma 2014).
6) Per l’identificazione dell’‘Arrotino’ e la sua for-
tuna cinquecentesca: Bartalini, Due episodi cit., p.
38, nota 59; Lorenzo Fatticcioni, Un volto per Mar-
sia. Modalità di rappresentazione e testi letterari
nella fruizione cinquecentesca di un mito antico, in
‘Prospettiva’, 126-127, 2007, pp. 128-48 (p. 128 e
passim); Monumenta Rariora. La fortuna della sta-
tuaria antica nei repertori a stampa, Scuola Nor-
male Superiore di Pisa, con la collaborazione del-
l’Istituto Nazionale per la Grafica, http://mora.
sns.it; Barbieri, Le “magnificenze” di Agostino Chi-
gi cit., pp. 57, 151-152, 165, 171, 177-178, 186-
188.
7) L’iscrizione alla sommità delle pareti era trascrit-
ta ancora da Adolfo Venturi, La Farnesina, Roma
1890, p. 60. Il testo era il seguente: VALE ET DORMI.
SOMNVS ENIM OTIVM EST ANIMAE. FELICES A MISERIS

IN DIMIDIO VITAE NON DIFFERVNT. Lo si confronti con
Aristotele, Ethica Nicomachea, I, 13 [1102b]. La
traduzione latina del passo nell’edizione parigina
del 1497 suona: “quas propter inquiunt a miseris fe-
lices in dimidio vite nichil differre, hoc autem rec-
te accidit, somnus enim ocium est anime […]” (De-
cem librorum Moralium Aristotelis | tres conuersio-
nes: Prima Argyropili Byzantij |secunda Leonardi
Aretini | tertia vero Antiqua per Capita et numeros
conciliate: communi | familiariq[ue] commentario
ad Argyropilum adiecto Omnia vno volumine com-
prehensa et diligentissime recognita [...] Et absolu-
ta sunt impensis | sumptibus | [et] diligentia Joan-
nis Higmani et Volgangi Hopilij in hac litterarum
formularia arte sociorum, Jn almo Parhisiensium
studio Anno ab incarnatione domini virtutum 1497
12 Aprilis, I, 13, 60).
8) L’affresco con ‘Alessandro e Bucefalo’ è oggi
considerato seriore rispetto alla prima decorazione
della camera anche da Frommel (La Villa Farnesi-
na cit., p. 193), che ne argomenta la datazione alla
seconda metà del secolo; più interessante il riferi-
mento al francese Guillaume Marcillat e appropria-
ta la cronologia (attorno al 1520) proposti da Nico-
le Dacos, Beccafumi e Roma, in Domenico Becca-
fumi e il suo tempo, catalogo della mostra di Siena,
Milano 1990, p. 58. La dimora nel Suburbanum di
Sigismondo Chigi dopo la morte dei congiunti è te-60 [Saggi]

18. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘Svenimento di
Santa Caterina da Siena’ (particolare). Siena, San
Domenico, cappella di Santa Caterina da Siena.



19. Giovanni Antonio Bazzi, il
Sodoma: ‘Svenimento di Santa
Caterina da Siena’
(particolare). Siena, San
Domenico, cappella di Santa
Caterina da Siena.

20. Polidoro da Caravaggio:
‘Paesaggio con rovine’.
Firenze, Galleria degli Uffizi,
Gabinetto Disegni e Stampe.
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stimoniata da uno degli inventari redatti nel corso
delle burrascose vicende relative all’eredità di Ago-
stino Chigi, quello del 10 marzo 1526: “Nella Ca-
mera di sopra verso il giardino, dove si dice haver
costumato et solito dormire miser Sigismondo…”
(“Inventarium bonorum quae erant in domo quon-
dam domini Augustini Chisij et quae dimissa fue-
runt per dominum Sigismundum de Chisijs tempo-
re sui recessus ad eadem domo, scilicet Transtiberi-
na […]”, BAV, Archivio Chigi 11447, cc. 407r-11r,
edito da G. Cugnoni, Appendice al Commento del-
la Vita di Agostino Chigi il Magnifico, in ‘Archivio
della Società Romana di Storia Patria’, VI, 1883,
pp. 41-43, e riproposto da Frommel, Die Farnesina
cit., pp. 190-91). In questo stesso inventario la ca-
mera da letto di Agostino è identificata come la
“Camera dipenta”.
9) Giorgio Vasari, Le Vite de’ più eccellenti pittori
scultori e architettori nelle redazioni del 1550 e
1568, testo a cura di Rosanna Bettarini, commento
secolare a cura di Paola Barocchi, vol. V, Firenze
1984, p. 384.
10) La villa e il giardino furono acquistati all’asta
da Alessandro Farnese il 14 dicembre 1577 (un re-
gesto dei documenti in Cugnoni, Agostino Chigi
cit., pp. 97-101; si veda anche Frommel, Die Far-
nesina cit., pp. 17-18; e si aggiungano gli atti in
ASRm, Collegio Notai Capitolini 446, in data 13,
20 e 28 maggio 1580). Raffaellino da Reggio
avrebbe potuto provvedere al risarcimento dell’af-
fresco per il nuovo possessore nei primi mesi del
1578. I bellissimi eroti possono infatti confrontarsi
proficuamente coi putti reggi-cartouches della Sala
del Mappamondo in Palazzo Farnese a Caprarola
(si veda quanto avevo accennato al riguardo e la bi-
bliografia relativa nel mio Le occasioni cit., p. 78,
nota 8).
11) Per l’intervento di Bartolomeo di David nella
stanza: Fiorella Sricchia Santoro, Ricerche senesi.
3. Bartolomeo di David?, in ‘Prospettiva’, 29,

1982, pp. 32-40, in particolare p. 37; Alessandro
Bagnoli, Bartolomeo di David, in Domenico Bec-
cafumi cit., pp. 312-13; Bartalini, Le occasioni cit.,
pp. 76-77.
12) Un puntuale riesame delle fonti letterarie sotte-
se agli affreschi della camera si deve a Lucia Faedo,
L’impronta delle parole. Due momenti della pittura
di ricostruzione, in Memoria dell’antico nell’arte
italiana, a cura di Salvatore Settis, vol. II, Torino
1985, p. 27 e ss.
13) Q. Curzio Rufo, Hist. Alex., III, 12, 15-18.
14) Riguardo alla seriore, capillare fortuna di tale
episodio, basata pressoché esclusivamente sul rac-
conto di Curzio Rufo, si vedano le notazioni di Ber-
nard Aikema, Exemplum Virtutis: “The Family of
Darius before Alexander” in Renaissance and Ba-
roque Art, in Alexander the Great in European Art,
a cura di Nikos Hadijnicolaou, catalogo della mo-
stra di Salonicco, Thessaloniki 1997, pp. 164-70.
Per i precedenti quattrocenteschi, nonché per il va-
lore di archetipo dell’affresco chigiano per la suc-
cessiva tradizione, da ultimo: Claudia Daniotti, Tra
fabula e historia: sulla ricezione del mito di Ales-
sandro il Grande nel Quattrocento, in ‘Schifanoia’,
42-43, 2012, pp. 227-39.
15) Q. Curzio Rufo, Hist. Alex., VIII, 4, 25.
16) Sull’esaltazione della passione amorosa come
perno del programma iconografico della camera e
per il richiamo al piatto di Francesco Xanto Avelli
si veda Faedo, L’impronta delle parole cit., pp. 27-
30. Non paiono fondate le letture ermetico-alche-
mica (Paola D’Andrea, in I luoghi di Raffaello, ca-
talogo della mostra, a cura di Luciana Cassanelli,
Roma 1983, pp. 62-66), di glorificazione della pas-
sione per la cortigiana Imperia (Lauren Golden, A
fantasia of Pagan myth in the Villa Farnesina: Ago-
stino Chigi’s homage to his lover, Imperia, in Pa-
gans and Christians – from Antiquity to the Middle

Ages. Papers in honour of Martin Henig, presented
on the occasion of his 65th birthday, a cura di L.
Golden, Oxford 2007, pp. 319-26), omoerotica
(Maj-Britt Andersson, Villa Farnesina och Sodoma,
in ‘Lambda Nordica’, 3, 2007, pp. 33-60).
17) Q. Curzio Rufo, Hist. Alex., VIII, 4, 27. È l’epi-
sodio che fu raffigurato da Francesco Primaticcio
nell’appartamento di Madame d’Etampes nel ca-
stello di Fontainebleau (se ne conserva il disegno
preparatorio al Musée du Louvre, Département des
Arts graphiques, inv. 8569, e la stampa di traduzio-
ne di Domenico del Barbiere: H. Zerner, Ecole de
Fontainebleau. Graveurs, Paris 1969, n. 7).
18) In merito al recupero dell’ékphrasis di Luciano
resta fondamentale lo studio di Richard Förster, Die
Hochzeit des Alexander und der Roxane in der Re-
naissance, in ‘Jahrbuch der Königlich-Preußischen
Kunstsammlungen’, XV, 1984, pp. 182-207 (in par-
ticolare sull’affresco della Farnesina pp. 187-91),
già impostato in Idem, Farnesina-Studien. Ein Bei-
trag zur Frage nach dem Verhältnis der Renaissan-
ce zur Antike, Rostock 1880, p. 102 e ss. Un’edi-
zione annotata del dialogo Erodoto o Aezione con
testo greco a fronte si legge in Luciano di Samosa-
ta, Descrizioni di opere d’arte, a cura di Sonia Maf-
fei, Torino 1994, pp. 110-117 (la descrizione del
quadro di Aezione, uno dei nobilia opera dell’arte
antica, alle pp. 113-15, § 5); qui (pp. 129-42) pure
un rapido ma acuto excursus di Lucia Faedo sulla
traduzione in figura delle ékphraseis lucianee in età
moderna (per la ‘Calunnia’ di Apelle pp. 129-34,
che si aggiungono a Faedo, L’impronta delle parole
cit., pp. 8-20).
19) Alberti, De pictura, III, 53. Per i tentativi di re-
stituzione della ‘Calunnia’ di Apelle si veda alla no-
ta precedente.
20) Il passo del trattato del Dolce (1557) sul dise-
gno raffaellesco si può leggere in Trattati d’arte del
Cinquecento fra Manierismo e Controriforma, a cu-
ra di Paola Barocchi, Bari 1960-62, vol. I, pp. 191-
93. Vasari riferisce ad Agostino Veneziano l’inta-
glio delle ‘Nozze di Alessandro e Rossane’ nella
“Vita di Marcantonio bolognese e d’altri intagliato-
ri di stampe” dell’edizione Giuntina (Vasari, Le Vi-
te cit., V, pp. 11-12); ma sull’incisione si veda
Adam Bartsch, Le peintre graveur, vol. XV, Leipzig
1867, pp. 95-96, n. 62; The Illustrated Bartsch, vol.
28, Italian Masters of the Sixteenth Century, a cura
di Suzanne Boorsch, John Spike, NewYork 1985, p.
205, n. 62 (95).
21) Per la posizione di Oberhuber riguardo ai dise-
gni del Teylers Museum di Haarlem e dell’Alberti-
na di Vienna: Konrad Oberhuber, Raffaello, Milano
1982, p. 148; Idem, in Eckhardt Knab, Erwin
Mitsch, K. Oberhuber, con la collaborazione di
Sylvia Ferino-Pagden, Raffaello. I disegni, edizione
italiana a cura di Paolo Dal Poggetto, Firenze 1983,
p. 633, nn. 539-40 (con bibliografia); K. Oberhu-
ber, Achim Gnann, The Depiction of the Marriage
of Alexander and Roxane, in Alexander the Great
cit., pp. 215-17, 225-27 (n. XVIII.1), 228-29 (n.
XVIII.2). Quanto alla discussione delle derivazioni
dai disegni di Raffaello, si vedano almeno För-
ster, Die Hochzeit cit., pp. 191-99; Arthur Ewart
Popham, Johannes Wilde, The Italian Drawings of
the XV and XVI Centuries in the Collection of His
Majesty the King at Windsor Castle, London 1949,
pp. 316-17; Dominique Cordellier, Bernadette Py,
Musée du Louvre, Musée d’Orsay, Département
des Arts graphiques. Inventaire général des dessins,
vol. V, Raphäel, son atelier, ses copistes, Paris
1992, pp. 307-08.
22) Haarlem, Teylers Museum, inv. A 63, penna e
inchiostro bruno su carta, mm 139 x 184. Knab,
Mitsch, Oberhuber, Raffaello. I disegni cit., p. 633,
n. 539.
23) Scriveva Luciano: “Il quadro è in Italia e io l’ho
visto personalmente e sono dunque in grado di de-
scriverlo. Rappresenta una splendida camera con il
letto nuziale, e Rossane, una fanciulla bellissima, è
seduta su di esso con gli occhi bassi a terra, piena

21. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘Estasi di Santa
Caterina da Siena’ (particolare). Siena, San Domenico,
cappella di Santa Caterina da Siena.
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di timido pudore di fronte ad Alessandro che è in
piedi. Alcuni amorini sorridono: uno di loro, stan-
dole dietro le spalle, sta togliendo il velo dal capo
di Rossane e la mostra allo sposo; un altro, proprio
come un servo, sta sfilandole il sandalo dal piede,
perché sia pronta a coricarsi. Un altro amorino an-
cora ha afferrato Alessandro per il mantello e lo sta
trascinando con tutte le sue forze verso Rossane. Il
re stesso porge una ghirlanda alla fanciulla ed Efe-
stione pronubo e paraninfo si trova lì accanto con
una fiaccola accesa in mano, appoggiato a un bel-
lissimo giovane che suppongo sia Imeneo – il nome
non era scritto. Dall’altra parte del quadro, altri
amorini giocano con le armi di Alessandro: due
stanno sorreggendo la sua lancia, come portatori
schiacciati dal peso di una trave, altri due ne tra-
sportano un terzo, anche lui senza dubbio un re,
adagiato sullo scudo, trascinandolo per le maniglie.
Un altro ancora, infilatosi sotto la corazza rovescia-
ta a terra, sembra stare in agguato per spaventare gli
altri nel momento in cui, trascinando lo scudo, gli
saranno vicini” (Luciano di Samosata, Descrizioni
cit., pp. 113-15, § 5).
24) Vienna, Graphische Sammlung Albertina, Inv.
Nr. 17634, matita rossa, punta metallica e rialzi in
bianco su carta, mm 228 x 317. Knab, Mitsch,
Oberhuber, Raffaello. I disegni cit., p. 633, n. 540.
25) La possibilità che si tratti di studi per un quadro
da stanza perduto (o mai realizzato) è accreditata
ancora da Frommel, in La Villa Farnesina cit., p.
122.
26) Cugnoni, Agostino Chigi cit., p. 61.
27) Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uf-
fizi, inv. 1479E, penna e inchiostro bruno su carta,
mm 261 x 204.
28) A.M. Hayum, Two Drawings by Vincenzo Ta-
magni, in ‘The Burlington Magazine’, CXIV, 1972,
pp. 87-88.
29) La presenza del sangimignanese nel team di
Raffaello è attestata da Vasari fin dall’edizione Tor-
rentiniana e poi meglio specificata nell’edizione
del 1568 (Vasari, Le Vite cit., vol. IV, Firenze 1976,
pp. 263-64); in anni ancora precedenti, vi si riferi-
sce Giulio Giovio (“Vincenzio Gimignano con
l’Urbino | stette, e da Caravaggio Polidoro | ritraen-
do figure fu divino | tenuto in Roma, e vago il suo
lavoro | veder fece il lombardo Pelegrino. | Questo
sì degno e sì famoso coro | a quel d’Urbino in vita
ferno onore | che fin che visse fu lor precettore”;
per l’edizione del carme: Ernesto Travi, Il canto
“Ad Apelle, sopra i pittori” in un inedito poema di
Giulio Giovio, in ‘Arte lombarda’, 65, 1983, pp.
127-32).
30) Londra, The British Museum, Department of
Prints and Drawings, inv. 1859,0514.825, penna e
inchiostro bruno su carta, mm 168 x 135.
31) Il foglio del British Museum, a quanto ho potu-
to vedere, non ha menzioni nell’ambito della lette-
ratura scientifica (se si eccettua un mio rapido cen-
no nel 1996: Bartalini, Le occasioni cit., p. 80, no-
ta 12); si giova dunque soltanto della dubitativa at-
tribuzione al Sodoma annotata sul passepartout al-
cuni decenni fa da Popham.
32) Assieme al nesso col disegno degli Uffizi (inv.
1479E), altrettanto evidente è la relazione col cano-
ne elaborato da Raffaello per la figura di Alessan-
dro a partire dal disegno a matita rossa dell’Ash-
molean Museum di Oxford (inv. P II 570; Knab,
Mitsch, Oberhuber, Raffaello. I disegni cit., p. 627,
n. 494), preparatorio per la grisaglia con ‘Alessan-
dro Magno in atto di far deporre i libri di Omero
nello scrigno di Dario’ dipinta al di sotto del ‘Par-
naso’ nella Stanza della Segnatura in Vaticano al
tempo ormai di papa Leone X, e che raggiunge il
più compiuto risultato nel disegno dell’Albertina di
Vienna.
33) Parigi, Musée du Louvre, Département des Arts
graphiques, rispettivamente inv. 10301 (penna e in-
chiostro bruno, tracce di matita rossa, su carta, mm
120 x 240) e inv. 1248 (penna e inchiostro bruno,

matita nera, su carta, mm 270 x 215). Sulla grafica
di Vincenzo Tamagni si vedano principalmente:
A.E. Popham, Some Drawings by Vincenzo Tama-
gni da San Gimignano, in ‘Old Master Drawings’,
XIII, 1939-40, pp. 44-46; Philip Pouncey, Vincenzo
Tamagni at Siena, in ‘The Burlington Magazine’,
LXXXVIII, 1946, pp. 3-8; David E. Rust, The Dra-
wings of Vincenzo Tamagni da San Gimignano, in
‘Report and Studies in the History of Art. National
Gallery of Art, Washington, DC’, 1968, pp. 71-93;
Hayum, Two Drawings cit.; Francesca Mariano, I
disegni di Vincenzo Tamagni: aggiornamenti e nuo-
ve considerazioni, in ‘Grafica d’arte’, XXI, 2010,
83, pp. 14-19.
34) La narrazione del rifiuto da parte di Alessandro
dell’acqua offertagli dal soldato è in Q. Curzio Ru-

fo, Hist. Alex., VII, 5, 9-12: “Anxium regem tantis
malis circumfusi amici ut meminisset orabant ani-
mi sui magnitudinem unicum remedium deficientis
exercitus esse, cum ex iis, qui praecesserant ad ca-
piendum locum castris, duo occurrunt utribus
aquam gestantes, ut filiis suis, quos in eodem ag-
mine esse et aegre pati sitim non ignorabant, suc-
currerent. Qui cum in regem incidissent, alter ex his
utre resoluto vas, quod simul ferebat, implet porri-
gens regi. Ille accipit; percontatus, quibus aquam
portarent, filiis ferre cognoscit. Tunc poculo pleno,
sicut oblatum est, reddito «Nec solus» inquit «bibe-
re sustineo nec tam exiguum dividere omnibus pos-
sum. Vos currite et liberis vestris, quod propter illos
attulistis, date».” Devo ad Andrea De Marchi il pri-
mo stimolo, ormai molti anni fa, a collegare il dise-
gno del British Museum a tale passo delle Historiae

22. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘Madonna col
Bambino’. Siena, Museo dell’Opera del Duomo.
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Alexandri. Il gesto è narrato pure da Plutarco (42,
6-10), il quale scrive che l’acqua fu offerta al re ma-
cedone entro un elmo, e da Arriano (VI, 26, 1-3),
che racconta in modo ancor più clamoroso il rifiu-
to affermando che Alessandro versò l’acqua di
fronte a tutti (si veda Faedo, L’impronta delle paro-
le cit., p. 33). La fonte letteraria alla base del dise-
gno di Londra si dimostra anche per questa via il te-
sto di Curzio Rufo, che riferisce come l’acqua fos-
se offerta ad Alessandro in un vas, vale a dire una
ciotola quale quella raffigurata nel foglio del Bri-
tish Museum.
35) L’exemplum virtutis ricorre nel ciclo di Palazzo
Caetani a Roma (si veda J.A. Gere, Taddeo Zucca-
ro. His Development studied in His Drawings, Lon-
don 1969, pp. 197-98, fig. 124/b) così come, dipin-
to da Lanfranco, nella serie di ovati destinati alla
villa romana del cardinale Alessandro Peretti Mon-
talto (si veda Erich Schleier, Domenichino, Lan-
franco, Albani and Cardinal Montalto’s “Alexander
Cycle”, in ‘The Art Bulletin’, L, 1968, pp. 188-93),
i cui elementi superstiti (tra cui ‘Il rifiuto dell’ac-
qua offerta dal soldato’) appartengono oggi alla
Fondazione Cassa di Risparmio di Reggio Emilia
Pietro Manodori. In entrambi i casi, però, dato che
il soldato porge l’acqua ad Alessandro entro l’elmo,
la fonte dovette esserne la Vita di Plutarco.
36) In passato si è ipotizzato che un foglio del Lou-
vre (Département des Arts graphiques, inv. 4310),

copia da un disegno perduto di Raffaello, raffiguri
un banchetto di Alessandro e che dunque l’episodio
possa essere stato concepito per la camera della
Farnesina (Cordellier-Py, Musée du Louvre cit., pp.
308, 312, n. 452; A. Gnann, in Alexander the Great
cit., p. 226). La composizione, tuttavia, non si atta-
glia al convivio par excellence di Alessandro Ma-
gno, vale a dire il banchetto offerto dal satrapo
Oxiarte durante il quale il re s’innamorò e ne sposò
la figlia Rossane (Q. Curzio Rufo, Hist. Alex., VIII,
4, 22-24), sicuramente raffigurato invece dal Pri-
maticcio nell’appartamento di Madame d’Etampes
nel castello di Fontainebleau (si veda sopra alla no-
ta 17). Considerando un’altra copia dal disegno raf-
faellesco perduto, riferita a Biagio Pupini e an-
ch’essa al Louvre (Département des Arts graphi-
ques, inv. 4311), è possibile tuttavia rendersi conto
che il giovane col cimiero collocato a destra, che si
è immaginato potesse impersonare Alessandro, non
è affatto il protagonista della scena: tale ruolo spet-
ta all’uomo maturo e barbato collocato pressoché al
centro del tavolo, al quale si rivolge l’ancella in pri-
mo piano. Del disegno raffaellesco testimoniato
dalle copie del Louvre è dunque ancora da com-
prendere il soggetto e da indagare la funzione.
37) Il comune stato delle conoscenze sulla figura di
Cornelio Benigno emerge dalla compendiosa voce
di Marcello Gigante, Benigno, Cornelio, in Diziona-
rio biografico degli Italiani, vol. 8, Roma 1966, pp.

513-14. Per una serie di dati ulteriori si rinvia a Bar-
talini, Le occasioni cit., pp. 53-56; Barbieri, Le “ma-
gnificenze” di Agostino Chigi cit., pp. 58, 122-124.
38) BAV, Vat. lat., 5170, cc. 16v-17r, 17v (sul codi-
ce: Mario Menghini, Poesie inedite del secolo XV,
in ‘Rassegna bibliografica della letteratura italia-
na’, III, 1895, pp. 17-27; Paul Oskar Kristeller, Iter
italicum, London-Leiden 1963-89, II, p. 371); BAV,
Urb. lat., 729, cc. 24r, 24v, 25r, 26r, 50v, 62r, 62v,
68r (sul codice: Giovanni Zannoni, Strambotti ine-
diti del secolo XV, Roma 1892, e la relativa recen-
sione di Francesco Flora in ‘Giornale Storico della
Letteratura Italiana’, XXI, 1893, pp. 161-63; uno
degli strambotti tributava un chiaro omaggio alla
poesia del Boiardo: cfr. Giulio Reichenbach, Saggi
di poesia popolare tra le carte del Boiardo, in
‘Giornale Storico della Letteratura Italiana’,
LXXVII, 1921, pp. 29-53, in particolare p. 44).
39) Strambotti, Sonecti, Ballatecte, Egloghe, Epi-
stole & Capitoli del facundissimo Seraphino Aqui-
lano. Et anchora molti altri belli Strambotti & so-
necti composti da più diverse persone agiunti di poi
del primo originale, senza data né luogo di stampa
[ma edito plausibilmente entro il 1514: Frederick
John Norton, Italian Printers, 1501-1520, London
1958, p. 28], cc. [87r], [88v], [89v], [91v], [92r],
[92v], [93r], [93v]. L’edizione è rarissima: ho con-
sultato l’esemplare della BNCF (Landau Finaly
176). Un’ulteriore raccolta, manoscritta, di stram-

23. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘Ratto delle
Sabine’. Firenze, Galleria degli Uffizi, Gabinetto Disegni
e Stampe.



24. Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma: ‘Sacrificio di
Isacco’’. Firenze, Galleria degli Uffizi, Gabinetto Disegni
e Stampe.

botti (BNCF, II. X. 54) contiene tre componimenti
del Benigno: uno, a c. 47v, è quello edito a c. [92v]
della stampa Landau Finaly 176, e due sono inediti
(cc. 45v, 50r).
40) Una parziale edizione si deve a Pierre de Nol-
hac, Les correspondants d’Alde Manuce. Maté-
riaux nouveaux d’histoire littéraire, in ‘Studi e do-
cumenti di storia e diritto’, VIII, 1887, pp. 247-99.
41) V. Calmeta, Prose e lettere edite e inedite, a cu-
ra di Cecil Grayson, Bologna 1959, pp. 63-64. La
cornice entro cui vedere questi primi anni del Beni-
gno, anche per quanto riguarda i suoi componimen-
ti in volgare, mi pare quella tratteggiata da Carlo
Dionisotti in Gli umanisti e il volgare fra Quattro e
Cinquecento, Firenze 1968, in particolare pp. 55-57.
42) Si conserva parte del carteggio – privato, diplo-
matico, finanziario – condotto di suo pugno per
Agostino Chigi: le lettere datano a partire almeno
dal 7 luglio 1509 (BAV, Cod. Chigi R.V.c, cc. 39r e
sgg.; a c. 86r è una nota che identifica come di ma-
no di Cornelio Benigno parte della corrispondenza
del 1509-10; l’identificazione della sua grafia è co-
munque resa sicura dalla lettera, personale e auto-
grafa, invitata a Sigismondo Chigi il 17 luglio 1518
[ivi, c. 87r]. Sul codice, parte della collezione di
documenti ordinati da Fabio Chigi e di cui si avval-
se per la stesura dei Chigiae Familiae Commenta-
rii, si veda I.D. Rowland, The Correspondence of
Agostino Chigi [1466-1520] in Cod. Chigi R.V.c.
An annotated Edition, Città del Vaticano 2001, pp.
XI-XII, la quale tuttavia non identifica il ruolo del
Benigno nel carteggio). L’umanista viterbese sareb-
be rimasto al servizio di Agostino Chigi fino alla
morte nell’aprile del 1520, e fu presente anche alla
redazione dell’inventario post mortem dei suoi be-
ni, indicando peraltro la stima di alcuni marmi an-
tichi (si veda Bartalini, Due episodi cit., pp. 31, 33,
34). Con atto rogato il 21 aprile 1520, la moglie
Francesca e il fratello Sigismondo, in riconoscenza
dei molti servigi prestati ad Agostino, concedevano
in uso a Cornelio Benigno due case (il contratto in
Cugnoni, Agostino Chigi cit., pp. 64-65).
43) Sul Carteromaco si vedano Alfredo Chiti, Sci-
pione Forteguerri (il Carteromaco), Firenze 1902;
Martin Lowry, The World of Aldus Manutius, Ox-
ford 1979, pp. 198-99, 203-04; Francesco Piovan,
in Dizionario biografico degli Italiani, vol. 49, Ro-
ma 1997, pp. 163-67.
44) “Qua [a Roma] so un mio amico che ha de pon-
deribus antiquis [si tratta, con tutta verosimiglian-
za, di Angelo Colocci]. Quando voi ne havesse bi-
sogno ve lo manderebbe, ma vorrebbe voi facesse
mentione di lui; è huomo studioso et ricco et ele-
gante et hospitale, et è quello del quale vi ragiona-
mo Cornelio et io quando eravamo costì.” (de Nol-
hac, Les correspondants d’Alde Manuce cit., pp.
289-90, n. 37).
45) Gigante, Benigno cit., p. 513. Anche Leone X
ne elogiava il “sermo”; se ne veda l’epistola del
1518 ad Egidio da Viterbo composta da Pietro
Bembo: “Cum mihi Cornelio Benignus tuus, quem
ego valde diligo; scio enim et te ab illo mirabiliter
amari, et illum abs te, et si iure id quidem; est enim
optimis et perelegantibus et moribus et literis; eius
etiam sermo et gravis et prudens et plane Romanus,
me mirifice delectat.” (Giuseppe Signorelli, Il
Card. Egidio da Viterbo agostiniano umanista e ri-
formatore [1469-1532], Firenze 1929, p. 262; cita-
ta in extenso da Enzo Bentivoglio, Raffaello e i Ghi-
gi [sic] nella chiesa agostiniana di S. Maria del Po-
polo, Roma, 1984, p. 50, nota 18).
46) Angelo Colocci e il Carteromaco ne parlavano
già nella primavera del 1511. Scriveva il 15 maggio
1511 il Colocci, da Roma, al Forteguerri: “A pres-
so Iacomo Mazocchio già Mercurio [il libraio
Evangelista Tosini: José Ruysschaert, Trois recher-

ches sur le XVIe siècle romain, in ‘Archivio della
Società Romana di Storia Patria’, XXV, 1973, pp.
11-19] vuol condurre la stampa greca in Roma et
promecte stampare lo Eustathio sopra Homero et
vorria condurre compositori. Miser Iohanni Maro-
stico dice che lui po disponere di quello Zacharia
che fece lo Ethymologicon. Informateve chi è quel-
lo, che quando la corte si rassecte voglio che vuj et
io derizzamo in Roma la Neacademia presertim del
greco, ma nisuna cosa si po far senza vuj” (de Nol-
hac, Les correspondants d’Alde Manuce cit., pp.
296-97, n. 43; lievi difetti di trascrizione sono
emendati sull’autografo: BAV, Vat. lat. 4104, c. 41r-
42v). Su Zacharias Calliergis, di recente, con ricca
bibliografia: Venetia Chatzopoulou, Zacharie Chal-
liergis: les manuscrits viennois, in Miscellanea Co-
dicum Graecorum Vindobonensium, I, Studien zur
griechischen Handschriften der Österreichischen
Nationalbibliothek, a cura di Christian Gastgeber,

Österreichische Akademie der Wissenschaften
(‘Veröffentlichungen zur Byzanzforschung’,
XVII), Wien 2009, pp. 85-89.
47) Si veda, tra gli altri, Norton, Italian Printers cit.,
pp. 96-97.
48) Nella stessa lettera del 15 maggio 1511 (si veda
sopra alla nota 46) il Colocci informava scanzonata-
mente l’amico Scipione Forteguerri riguardo al Beni-
gno, sottolineandone ad un tempo le straordinarie do-
ti di latinista e le competenze astronomiche: “Corne-
lio ha hauta una grande quartana et hallo anche tro-
vato in nello lecto da che tornai; pur hora va per tuc-
to. Per quanto posso intendere, questa febre li è gio-
vata, che quello passo di Capricorno che è in Sveto-
nio d’Augusto [ossia Suet., De vita duodecim Caesa-
rum, II, cap. XCIV], che Tantarini ci ha dicto non l’in-
tendere, tandem lo ha inteso et calculato, in modo che
io li ho dicto che seria bono immo necessario che per



ogni loco della lingua latina lui ne havesse una quar-
tana. Pur triompha accarezzato da miser Augustino
[Chigi] et tocca di bon ducati”. Riguardo a tali com-
petenze e alle tracce che permettono di sospettare nel
Benigno l’ideatore dell’oroscopo di Agostino Chigi
dipinto dal Peruzzi nella Loggia dei Pianeti alla Far-
nesina, si veda Bartalini, Le occasioni cit., pp. 54-56.
49) Se ne veda l’edizione a cura di Mary Quinlan-
McGrath: Aegidius Gallus, De Viridario Augustini
Chigii vera libellus, in ‘Humanistica Lovaniensia’,
XXXVIII, 1989, pp. 1-99 (in particolare p. 11; si
veda inoltre alle pp. 17 e 97).
50) Massimo Danzi, La biblioteca del cardinale
Pietro Bembo, Genève 2005, pp. 138-39.
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51) Scriveva tra le altre cose il Carteromaco al Ma-
nuzio, da Roma, il 19 dicembre 1505: “Cura ut va-
leas et me Academicis omnibus commenda et prae-
sertim Triphoni nostro [Trifone Gabriel]. Io ho co-
minciato a tradurre un poco di Luciano per voi. Par-
mi fatica non tanto il tradurre, quanto lo scrivere; se
havessi uno che scrivesse, dictando io farei molto
meglio et assai più, pure verrò facendo a poco a po-
co” (BAV, Ottob. lat. 1511, c. 131v; edizione in de
Nolhac, Les correspondants d’Alde Manuce cit.,
pp. 287-89, n. 36. Cfr. inoltre Ester Pastorello, L’e-
pistolario manuziano. Inventario cronologico-ana-
litico, 1483-1597, Venezia-Roma 1957, pp. 29 [n.
149], 258).

52) Diversamente A. Gnann, in Alexander the
Great cit., pp. 225-27, ritiene che abbia utilizzato
come modello il solo studio finale.
53) Come ha osservato Gnann, ibidem, p. 226,
un’eco del coinvolgimento di Raffaello nel proget-
to della camera chigiana è forse presente nel se-
guente passo della biografia di Agostino scritta da
Fabio Chigi: “Cubiculi historias Alexandri Mace-
donis quod in aulam ingredientibus recta occurrit,
fecit similiter Jo. Antonius Sodoma, in quibus et
Raphaelem superasse dictus est” (Cugnoni, Agosti-
no Chigi cit., p. 64).
54) Supra, nota 23.
55) Nella lettera ad Alfonso d’Este del 3 maggio
1518 (una rinnovata edizione in Roberto Bartalini,
Alessia Zombardo, Giovanni Antonio Bazzi, il So-
doma. Fonti documentarie e letterarie, Biblioteca
della Società Storica Vercellese, Vercelli 2012, p.
68, n. 30) il pittore scriveva di aver ricevuto la
“commessione” quando era “con la Santità di papa
Leone a Fiorenza”. Deve dunque risalire a una data
compresa tra il 22 dicembre 1515 e il 19 febbraio
1516, periodo nel quale, dopo l’ingresso trionfale
in città il 30 novembre 1515 e il passaggio a Bolo-
gna per incontrarvi il re di Francia Francesco I, eb-
be luogo il soggiorno fiorentino di papa Leone X
(si veda al riguardo, di recente, Ilaria Ciseri, L’in-
gresso trionfale di Leone X in Firenze nel 1515, Fi-
renze 1990, pp. 141-46, con le fonti relative).
56) Sullo studio dei marmi antichi da parte del So-
doma (anche quale traspare nelle ‘Nozze di Ales-
sandro e Rossane’) è intervenuto monograficamen-
te Wolfgang Loseries, Sodoma e la scultura antica,
in Umanesimo a Siena. Letteratura, Arti figurative,
Musica, a cura di Elisabetta Cioni e Daniela Fausti,
atti del convegno (Siena, 5-8 giugno 1991), Siena
1994, pp. 345-81.
57) Hayum, A new Dating cit., p. 216.
58) Sulla centralità dell’esperienza milanese nel
curricolo dell’artista: Bartalini, Le occasioni cit.,
pp. 87-106.
59) Riguardo alla necessità di rivedere il racconto
vasariano circa la successione dei lavori nella Stan-
za della Segnatura: R. Bartalini, Sodoma, the Chigi
and the Vatican Stanze, in ‘The Burlington Magazi-
ne’, CXLIII, 2001, pp. 544-53.
60) La datazione degli affreschi chigiani al tardo
1518/1519 è proposta da Gnann, in Alexander the
Great cit., p. 226; e da Frommel, in La Villa Farne-
sina cit., pp. 25-26, 121, 192.
61) Per la documentazione relativa agli affreschi del-
l’oratorio di San Bernardino a Siena: Bartalini-Zom-
bardo, Giovanni Antonio Bazzi cit., pp. 72-77, n. 33.
62) Vasari, Le Vite cit., V, p. 384.
63) Per il passo delle Historiae Senenses di Sigi-
smondo Tizio si veda Bartalini-Zombardo, Giovan-
ni Antonio Bazzi cit., pp. 49-50, n. 18; Vasari, Le Vi-
te cit., V, p. 384.
64) Bartalini-Zombardo, Giovanni Antonio Bazzi
cit., pp. 64-67, n. 29.
65) Ibidem, pp. 62-64, n. 28 (contratto di apprendi-
stato col quale al pittore fu affidato Matteo Balduc-
ci da Castel della Pieve).
66) Hayum, A new Dating cit.
67) Supra, nota 61.
68) Lettera del 3 maggio 1518 al marchese France-
sco II Gonzaga, in Bartalini-Zombardo, Giovanni
Antonio Bazzi cit., p. 70, n. 31.
69) Supra, nota 55.
70) Bartalini-Zombardo, Giovanni Antonio Bazzi
cit., pp. 86-89, n. 36.
71) Anche le poste nella contabilità dell’Opera del
duomo di Siena dell’anno 1521, relative alla cera
consegnata al pittore nel 1515 per la realizzazione di
un ‘Apostolo’ di bronzo per il duomo senese (Barta-
lini-Zombardo, Giovanni Antonio Bazzi cit., p. 83, n.
34), non possono costituire testimonianza della sua



http://sa-ero.archivi.beniculturali.it/index.php?
id=59&tx_ttnews%5Btt_news%5D=52&tx_ttnews
%5BbackPid%5D=46&cHash=7f91b61508ed8abc
c10668d964ad3432.
84) ASRm, Notai del Tribunale dell’Auditore della
Camera 1524, cc. 138r-139v.
85) Appena quattro anni prima il Sodoma, pattuen-
do condizioni simili, aveva accolto come apprendi-
sta per sei anni il giovane Matteo Balducci da Ca-
stel della Pieve (il contratto di apprendistato, stipu-
lato a Siena l’11 gennaio 1517, in Bartalini-Zom-
bardo, Giovanni Antonio Bazzi cit., pp. 62-64, n.
28). Ma, del resto, non troppo diverse erano già le
convenzioni con le quali il 28 novembre 1490 il pa-
dre Giacomo Bazzi da Biandrate affidò a Martino
Spanzotti il giovane Giovanni Antonio (ibidem, pp.
1-2, n. 1).
86) L’edizione integrale in appendice. Un’edizione
e un primo commento in Bartalini-Zombardo, Gio-
vanni Antonio Bazzi cit., pp. 77-83, n. 33.
87) Per la malleveria di Sigismondo Chigi e la con-
giuntura in cui prese vita si veda, in dettaglio, Bar-
talini, Sodoma, the Chigi and the Vatican Stanze
cit., pp. 544-47.
88) Si veda la lettera di Iacopo V d’Appiano a Lo-
renzo di Piero de’ Medici del 18 giugno 1514 e il
relativo commento in Bartalini-Zombardo, Giovan-
ni Antonio Bazzi cit., pp. 52-53, n. 20.
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presenza in città in quell’anno, trattandosi del mero
riporto di un debito risalente a più di un lustro ad-
dietro (si veda ibidem, pp. 58-60, nn. 25-26).
72) Si veda quella che assai a lungo, e a ragione, è
rimasta la monografia di riferimento sull’artista:
Robert H. Hobart Cust, Giovanni Antonio Bazzi, hi-
therto usually styled “Sodoma”. The Man and the
Painter, London 1906, pp. 168-70.
73) A.M. Hayum, Giovanni Antonio Bazzi, “Il So-
doma”, Ph. D. thesis, Harvard University, 1968,
edizione: Garland Publ., New York & London 1976,
pp. 42-48. Si veda in seguito Fabio Bisogni, La pit-
tura a Siena nel primo Cinquecento, in La pittura in
Italia. Il Cinquecento, a cura di Giuliano Briganti,
Milano 1988, pp. 335-49, in particolare pp. 343-44.
74) Enzo Carli, Il Sodoma, Vercelli 1979, pp. 55-
56.
75) Per l’insieme della documentazione, in buona
parte inedita, relativa agli affreschi della Sala del
Mappamondo, si veda Bartalini-Zombardo, Gio-
vanni Antonio Bazzi cit., pp. 109-12, 115-23, 125-
31, 133-34, 142, 145-48, nn. 44-47, 49-53, 55-61,
63, 66, 69-71; quanto alla vicenda degli affreschi di
Porta San Viene (o di Sant’Eugenia), detta dei Pi-
spini dall’anno 1536: ibidem, pp. 134-41, 143, nn.
64, 67.
76) Per l’insieme della documentazione sullo sten-
dardo: ibidem, pp. 89-95, n. 37.
77) Riguardo alla cappella di Santa Caterina in San
Domenico si dispone oggi di un documento datato
14 febbraio 1525, scoperto da Philippa Jackson, col
quale i frati domenicani concedevano la cappella al
banchiere senese Ventura Turamini alla condizione
che essa venisse affrescata, secondo la volontà già
da lui espressa (edito in Bartalini-Zombardo, Gio-
vanni Antonio Bazzi cit., pp. 165-66, nota 95). Gli
affreschi progettati dal Sodoma furono tuttavia bru-
scamente interrotti, presumibilmente per i contrasti
col committente. Tra il novembre 1535 e il gennaio
1536 la vicenda era ancora in ponte: a quelle date si
rimetteva la stima del lavoro a più arbitri, senza pe-
raltro giungere a una soluzione soddisfacente per le
parti (ibidem, pp. 164-167, nn. 78-79).
78) Ibidem, pp. 98-101, n. 39.
79) È quanto mi pareva di poter affermare già nel
1988 (R. Bartalini, in Da Sodoma a Marco Pino.
Pittori a Siena nella prima metà del Cinquecento, a
cura di Fiorella Sricchia Santoro, catalogo della
mostra di Palazzo Chigi Saracini a Siena, Firenze
1988, pp. 27-30) e, più distesamente, nel 1996
(Bartalini, Le occasioni cit., pp. 11-16).
80) W. Loseries, Un Theatrum sacrum del Sodoma:
la cappella di Santa Caterina, in L’ultimo secolo
della Repubblica di Siena. Arti, cultura e società, a
cura di Mario Ascheri, Gianni Mazzoni, Fabrizio
Nevola, atti del convegno di studi (Siena, 28-30 set-
tembre 2003, 16-18 settembre 2004), Siena 2008,
pp. 421-33, in particolare pp. 421-22, con biblio-
grafia precedente.
81) Ripercorro qui le osservazioni (e ripropongo
l’accostamento fotografico, figg. 19-20) presenti in
Bartalini, Le occasioni cit., p. 14, figg. 7-8.
82) Alludo ai cinque frammenti di fregio a grotte-
sche, ancora oggi presso l’Istituto d’Arte senese,
provenienti dalla chiesa di San Francesco (Hobart
Cust, Giovanni Antonio Bazzi cit., p. 371, li diceva
più specificamente “brought from a Chapel at S.
Francesco”), anch’essi verosimilmente databili al
secondo decennio, per quanto non connessi alla
frammentaria ‘Flagellazione di Cristo’ proveniente
dal primo chiostro della basilica e oggi alla Pinaco-
teca Nazionale di Siena, commissionata nel 1511
da Fra’ Luca da Montepulciano – padre guardiano
del convento senese – secondo quanto attestano le
allusioni contenute nelle Historiae Senenses del Ti-
zio (si veda Bartalini-Zombardo, Giovanni Antonio
Bazzi cit., p. 268).
83) Al seguente link è il comunicato della Soprin-
tendenza archivistica per l’Emilia-Romagna:

89) Supra, nota 8.
90) Riguardo al palazzo si esprime così Fabio Chi-
gi nella biografia di Sigismondo compresa nei Chi-
giae Familiae Commentarii: “[…] domum in Cam-
po Martio splendide ornatam cum ortis scalarum-
que structura Baltassarris Peruzzii Senensis Archi-
tecti, atque pictoris opere” (edizione in Bentivoglio,
Raffaello e i Ghigi cit., p. 86). L’acquisto fu effet-
tuato il 27 ottobre 1523, con una spesa di seimila
ducati (BAV, Archivio Chigi 11447, cc. 25-81v).
Sul palazzo si veda Ch.L. Frommel, Die Ripetta vor
dem Sacco di Roma und die Paläste von Ascanio
Sforza, Sigismondo Chigi und Antonio Baschenis,
in Reibungspunkte. Ordnung und Umbruch in Ar-
chitektur und Kunst. Festschrift für Hubertus Gün-
ther, a cura di Hanns Hubach, Barbara von Orelli-
Messerli e Tadej Tassini, Petersberg 2008, pp. 73-
82, in particolare pp. 78-79. È per questo palazzo
che dovette essere commissionato da Sigismondo
Chigi il fregio nella stanza che fungeva da studiolo
del figlio Mario: si veda la “fede” del pittore “Jo.
Angelo romano” (così nella rubrica d’intestazione)
sottoscritta il 9 novembre 1526: “Io maestro Jo. An-
gnelo depintore per la presente me obligo fare uno
fregio de colori sotto a la soffitta al studiolo di mes-
ser Mario figliolo di messer Gismondo Chigi, per el
quale semo remasti de accordo col detto messer Gi-
smondo per ducati octo d’oro […], in parte delli
quali mi dà al presente ducati quattro simili. Et per
fede de la verità io sottoscripo la presente de mia
propria mano questo dì VIIII di novembre 1526”; se-
gue la sottoscrizione relativa al pagamento degli al-
tri quattro ducati, ricevuti da Sulpicia Petrucci il 23
novembre 1526 (BAV, Archivio Chigi 3668; si veda
inoltre BAV, Archivio Chigi 7370). Il documento
era già noto a Cugnoni, Agostino Chigi cit., pp. 96-
97; si veda inoltre Frommel, Die Ripetta vor dem
Sacco cit., p. 79. Sui possedimenti in prossimità del
suo viridario a Ripetta e la vendita o l’affitto di es-
si, alla fine del 1523, a un nutrito gruppo di artisti
(Lorenzetto, Bartolomeo Marinari architetto fio-
rentino, Giulio Romano, Baldassarre Peruzzi, An-
tonio da Sangallo il Giovane, Francesco da Cara-
vaggio) si veda Vitale Zanchettin, Costruire nel-
l’antico. Roma, Campo Marzio 1508-1523: Peruz-
zi, la confraternita di San Rocco e i cantieri intor-
no al mausoleo di Augusto, in Baldassarre Peruzzi,
1481-1536, a cura di Ch.L. Frommel, Arnaldo Bru-
schi, Howard Burns, Francesco Paolo Fiore, Pier
Nicola Pagliara, atti del convegno (Vicenza, Centro
Internazionale di Architettura “Andrea Palladio”,
2001), Venezia 2005, pp. 123-153 (in particolare
pp. 149-150, 153), assieme alla documentazione
fatta conoscere da Cugnoni, Appendice cit., pp. 46-
49. Per gli interessi economici in quest’area già da
parte di Agostino Chigi si veda ancora Zanchettin,
Costruire nell’antico cit., pp. 127-128.
91) Per questi e gli altri incarichi senesi di Marco
Bernabei: Bartalini-Zombardo, Giovanni Antonio
Bazzi cit., p. 80.
92) Ibidem, pp. 80-81.
93) Peter Partner, The Pope’s Men. The Papal Civil
Service in the Renaissance, Oxford 1990, pp. 234-
35 (e pp. 84-85 per le funzioni dell’Auditor Came-
re); Michele Di Sivo, Ghinucci, Girolamo, in Di-
zionario biografico degli Italiani, vol. 53, Roma
1999, pp. 777-81.
94) ASRm, Notai del Tribunale dell’Auditore della
Camera 1524, cc. 235r-237v, segnalato da Philippa
Jackson.
95) Su Filippo Sergardi si vedano Thomas Frenz,
Die Kanzlei der Päpste der Hochrenaissance
(1471-1527), Tübingen 1986, pp. 435-36; Partner,
The Pope’s Men cit., pp. 108, 251, con bibliografia
precedente; Barbieri, Le “magnificenze” di Agosti-
no Chigi cit., pp. 155-161.
96) Erkinger Schwarzenberg, From the Alessandro
morente to the Alexandre Richelieu, in ‘Journal of



veda in seguito anche Matthias Winner, Zum Nach-
leben des Laokoön in der Renaissance, in ‘Jahr-
buch der Berliner Museen’, XVI, 1974, pp. 83-121,
in particolare p. 112; una sospensione sull’attribu-
zione era implicita invece in Giovanni Mariacher, Il
Sansovino, Milano 1962, fig. 3. Il riferimento fu in
seguito ‘canonizzato’ dalle monografie di Mary
Garrard (The Early Sculpture of Jacopo Sansovino:
Florence and Rome, Ph. D. thesis, The Johns Hop-
kins University, 1970, edizione: U.M.I, Ann Arbor
[Mich.] 1991, pp. 100-05) e Bruce Boucher (The
Sculpture of Jacopo Sansovino, New Haven & Lon-
don 1991, vol. I, pp. 9-10, vol. II, p. 377, n. 129) e
in seguito rilanciato da Dominique Cordellier (in
D’après l’antique, a cura di Jean-Pierre Cuzin,
Jean-René Gaborit, Alain Pasquier, catalogo della
mostra [Parigi, Musée du Louvre, 2000-2001], Pa-
ris 2000, pp. 234-37, n. 73, con ulteriore bibliogra-
fia). In forza della piena coerenza con i disegni de-

the Warburg and Courtauld Institutes’, XXXII, 1969,
pp. 399-400: Loseries, Sodoma e la scultura antica
cit., 359; Bartalini, Le occasioni cit., pp. 14-15.
97) Hayum, Giovanni Antonio Bazzi cit., p. 50; Lo-
series, Sodoma e la scultura antica cit., 358-59;
Bartalini, Le occasioni cit. p. 14. Per il disegno del-
l’Heemskerck: Christian Hülsen, Hermann Egger,
Die Römischen Skizzenbücher von Marten van
Heemskerck im Königlichen Kupferstichkabinett zu
Berlin, Berlin 1913-1916, vol. I, c. 63r del taccuino.
98) Cfr. Diana Norman, The Chapel of Saint Ca-
therine in San Domenico. A Study of Cultural Rela-
tions between Siena and Rome, in L’ultimo secolo
della Repubblica cit., pp. 405-19, in particolare p.
409.
99) Firenze, Galleria degli Uffizi, Gabinetto Dise-
gni e Stampe, inv. 1938F, matita rossa su carta leg-
germente preparata bianco sporco, controfondato,
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11). Al disegno si è nuovamente riferito M. Winner,
La collocazione degli dei fluviali nel Cortile delle
Statue e il restauro del Lacocoonte del Montorsoli,
in Il Cortile delle Statue. Der Statuenhof des Belve-
dere im Vatikan. Akten des internationalen Kon-
gresses zu Ehren von Richard Krautheimer (Roma,
1992), a cura di M. Winner, Bernard Andreae e Car-
lo Pietrangeli, Mainz am Rhein 1998, pp. 117-28,
in particolare pp. 125-18, il quale, senza conoscere
la bibliografia pregressa, ne ha proposto l’attribu-
zione a Fra’ Bartolomeo nel corso del suo viaggio
romano, circa il 1513-14. Successivamente Ludovi-
co Rebaudo, Il braccio mancante. I restauri del
Laocoonte (1506-1957), Trieste 2007, p. 81, n. DS
3, lo ha ‘classificato’ come opera di un “Disegnato-
re fiorentino o senese” databile al “Primo o secon-
do decennio del XVI sec.”. Assieme al disegno del
Louvre di cui si dirà tra un momento, è infine stato
esposto, come autografo del Sodoma, alla mostra
sul ‘Laocoonte’ tenutasi nel 2006 in Vaticano (Lao-
coonte. Alle origine dei Musei Vaticani, a cura di
Francesco Buranelli, Paolo Liverani e Arnold Nes-
selrath, catalogo della mostra, Roma 2006, pp. 142-
43, nn. 29-30, scheda di Isabella Leone).
102) Parigi, Musée du Louvre, Département des
Arts graphiques, inv. 2712, matita rossa, carta bian-
co sporco, tagliato irregolarmente lungo i bordi,
misure massime mm 275 x 105. Già catalogato co-
me opera di Domenico Puligo da Bernard Berenson
(The Drawings of the Florentine Painters, Chicago
[Ill.] 1938, vol. II, p. 308, n. 2379A), si deve a Bou-
cher (The Sculpture cit., pp. 10, 377, n. 130) l’in-
clusione entro un piccolo corpus di disegni messi in
relazione allo studio dal ‘Laocoonte’ degli Uffizi.
Si veda in seguito Cordellier, in D’après l’antique
cit., p. 234 e sgg., n. 72. Già nel 1996 (Bartalini, Le
occasioni cit., p. 15, nota 9) esprimevo il parere che
solo lo studio del più giovane dei figli del Louvre
fosse realmente in rapporto al ‘Laocoonte’ degli
Uffizi. I due fogli sono dovuti allo stesso disegna-
tore anche secondo Winner, La collocazione degli
dei fluviali cit., pp. 125-28; Cordellier, in D’après
l’antique cit., p. 234-37, nn. 72-73; Rebaudo, Il
braccio mancante cit., p. 81, n. DS 4; Leone, in
Laocoonte cit., pp. 142-43, nn. 29-30.
103) De Marchi, in Domenico Beccafumi cit., p.
510.
104) Londra, The British Museum, Department of
Prints and Drawings, inv. 1952,0510.8, matita ros-
sa, delineazione a matita nera, gessetto bianco, su
carta beige, mm 270 x 389.
105) Supra, nota 55.
106) Parigi, Musée du Louvre, Département des
Arts graphiques, inv. 4008; Knab, Mitsch, Oberhu-
ber, Raffaelllo. I disegni cit., p. 628, n. 499.
107) Londra, The British Museum, Department of
Prints and Drawings, inv. 1868,0808.3180; Knab,
Mitsch, Oberhuber, Raffaello. I disegni cit., p. 622,
n. 438; K. Oberhuber, recensione di Philip Pouncey,
John A. Gere, Italian Drawings in the Department
of Prints and Drawings in the British Museum. Ra-
phael and His Circle, London 1962, in ‘Master
Drawings’, I, 1963, n. 3, pp. 44-54, in particolare
pp. 46-47.
108) Vienna, Graphische Sammlung Albertina, Inv.
Nr. 234; Knab, Mitsch, Oberhuber, Raffaello. I di-
segni cit., p. 632, n. 526.
109) Londra, The British Museum, Department of
Prints and Drawings, inv. 1905,1110.48, matita ros-
sa su carta bianca, angoli superiori tagliati, mm 150
x 280. Parigi, Musée du Louvre, Département des
Arts graphiques, inv. 6084, matita rossa su carta
bianca, mm 188 x 265. Lanfranco Ravelli, Polidoro
Caldara da Caravaggio. I. Disegni di Polidoro. II.
Copie da Polidoro, Bergamo 1978, p. 124, n. 58; D.
Cordellier, Polidoro da Caravaggio [‘Louvre, Cabi-
net des dessins’, n. 15], Milano 2007, p. 69, n. 19.
110) Vasari, Le Vite cit., V, pp. 386, 387.
111) P. Zambrano, in La tribuna del duomo di Pisa
cit., p. 152.

27. Raffaello: ‘Putto con aquila’. Londra, The British
Museum, Department of Prints and Drawings.

mm 199 x 225. Si veda in merito la scheda di An-
drea De Marchi, in Domenico Beccafumi cit., p.
510, n. 178.
100) Firenze, Galleria degli Uffizi, Gabinetto Dise-
gni e Stampe, inv. 1455F, matita rossa su carta bian-
ca, controfondato agli angoli, mm 275 x 177. A. De
Marchi, ibidem, p. 511, n. 179.
101) Firenze, Galleria degli Uffizi, Gabinetto Dise-
gni e Stampe, inv. 14535F, matita rossa, disegno
sottostante a matita nera, su carta bianca, mm 335 x
220. In mancanza di disegni accertati dello sculto-
re, il riferimento al Sansovino fu prospettato da U.
Middeldorf (Unknown Drawings of the two Sanso-
vinos, in ‘The Burlington Magazine’, LX, 1932, pp.
236-45, ora in Idem, Raccolta di scritti, that is Col-
lected Writings, Firenze 1979-81, vol. I, pp. 107-15,
in particolare pp. 112-15) in ragione dell’iscrizione
nell’angolo inferiore sinistro (che direi settecente-
sca), vergata a penna e inchiostro bruno (“sansoui-
no”), e richiamandosi alla celebre competizione per
la copia dal marmo antico di cui narra Vasari nella
“Descrizione dell’opere di Iacopo Sansavino” (Va-
sari, Le Vite cit., vol. VI, Firenze 1987, p. 178). Si

gli Uffizi sopra ricordati (gli studi per il ‘Ratto del-
le Sabine’ e il ‘Sacrificio di Isacco’), ne ho argo-
mentato la restituzione al Sodoma nella mia tesi di
perfezionamento, discussa alla Scuola Normale Su-
periore di Pisa - relatori Paola Barocchi, Michael
Hirst e Salvatore Settis - il 30 giugno 1992, e in se-
guito nel corso di una conferenza pubblica presso
l’Università di Padova, su invito di Alessandro Bal-
larin, il 16 febbraio 1994. Da parte sua, Charles Da-
vis, nella recensione ai volumi di Boucher (in
‘Kunstchronik’, 46, 1993, pp. 344-48 e 357-61, in
particolare p. 360), per quanto telegraficamente,
esprimeva la stessa conclusione. In seguito è stato
esposto a una mostra tenutasi a Pisa nel 1995, as-
sieme allo studio per il ‘Sacrificio di Isacco’ degli
Uffizi e al dipinto del medesimo soggetto realizza-
to dal Sodoma per la cattedrale di Pisa (La tribuna
del duomo di Pisa. Capolavori di due secoli, a cura
di Roberto Paolo Ciardi, Milano 1995, catalogo
della mostra, pp. 148-54, n. 19 I, scheda di Patrizia
Zambrano), mentre l’anno seguente era incluso nel
mio libro sul Sodoma (Le occasioni cit., p. 15, fig.



le vicende che testimonia, si consideri che nella vo-
ce Genga, Girolamo redatta da Monica Grasso per
il Dizionario biografico degli Italiani (vol. 53, Ro-
ma 2000, pp. 88-93) se ne ha solo un’eco deforma-
ta (p. 91), senza che sia citata la fonte. Oppure che
nel volume di Antonio Pinelli e Orietta Rossi, Gen-
ga architetto. Aspetti della cultura urbinate del pri-
mo ’500, Roma 1971, esso è contemplato nel rege-
sto (pp. 300-05), senza però essere utilizzato nella
ricostruzione delle vicende dell’artista.
122) “Hierony(m)o da Gengha sarà l’aportator di
questa e viene in sule ceste col prete di Raphaello
d’Urbino [don Girolamo Vagnini, cugino del pitto-
re], servitori ambidoi tanto affectionati a V. Ex.tia
quanto sia alcun’altro suo vassallo: di Hierony(m)o
no dico ch’ella il cognosce” […]” (Gronau, Docu-
menti artistici cit., p. 113, n. CVII; tale estratto era
già stato edito in Georg Gronau, Die Kunstbestre-
bungen der Herzöge von Urbino. III. Girolamo
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28. Polidoro da Caravaggio: ‘Paesaggio con ratto di
Ganimede’. Londra, The British Museum, Department of
Prints and Drawings.

112) L. Rebaudo, I restauri del Laocoonte, in Sal-
vatore Settis, Laocoonte. Fama e stile, Roma, 1999,
pp. 231-58, in particolare pp. 241-43; Idem, Il brac-
cio mancante cit., pp. 42-53.
113) Filippo Magi, Laocoonte a Cortona, in ‘Atti
della Pontificia Accademia Romana di Archeolo-
gia. Rendiconti’, XL, 1967-68, pp. 276-94; Rebau-
do, Il braccio mancante cit., pp. 24-25, 96, nn. DA
1-2.
114) Mario Gori Sassoli, Di un misconosciuto raf-
faellesco e preteso signorelliano: Tommaso Berna-
bei da Cortona detto il Papacello, in ‘Bollettino
d’Arte’, serie VI, LXXIII, 1988, n. 48, pp. 17-34, in
particolare pp. 22-23; Laurence B. Kanter, Aggiun-
te e documenti per Tommaso Bernabei detto il Pa-
pacello, in ‘Bollettino d’Arte’, serie VI, LXXVII,
1992, nn. 74-75, pp. 95-102, in particolare p. 96.
115) Da ultimo: Rebaudo, I restauri cit., pp. 223-
33.

ni legate alla storia della chiesa ma soprattutto in
virtù di una specifica lettura stilistica dell’opera.
Una retrodatazione “al massimo tra il ’23 e il ’27”
era ritenuta necessaria da Luigi Spezzaferro, S. Ca-
terina da Siena, in Luigi Salerno, L. Spezzaferro e
Manfredo Tafuri, Via Giulia. Una utopia urbanisti-
ca del ’500, Roma 1973, p. 418 (si veda in seguito
Idem, L’omogeneità di una situazione complessa.
Vicende della chiesa di Santa Caterina da Siena in
via Giulia, in Siena & Roma. Raffaello, Caravaggio
e i protagonisti di un legame antico, catalogo della
mostra [Siena, 2005-06], Siena 2005, pp. 439-53, in
particolare p. 441, 442). In generica successione ri-
spetto alla pala per gli agostiniani di Cesena è con-
siderata la ‘Resurrezione’ nello studio di maggiore
ampiezza dedicato al Genga negli ultimi decenni
(Anna Colombi Ferretti, Girolamo Genga e l’altare
di S. Agostino a Cesena, Bologna 1985, p. 61). È in-
vece ritenuta “compiuta nei primi anni venti” da

116) Rebaudo, I restauri cit., pp. 233- 35, con l’in-
dicazione della bibliografia precedente; Idem, Il
braccio mancante cit., pp. 13, 16-24.
117) Un’illustrazione in Rebaudo, I restauri cit.,
fig. 66.
118) Magi, Laocoonte a Cortona cit.; Gori Sassoli,
Di un misconosciuto raffaellesco cit., fig. 4.
119) Si vedano l’intero passo e il commento in Bar-
talini-Zombardo, Giovanni Antonio Bazzi cit., pp.
83-86, n. 35. Riguardo alla datazione agli anni che
precedono il Sacco di Roma, che è quella già indi-
cata da Paola Barocchi (in Scritti d’arte del Cin-
quecento, a cura di P. Barocchi, Milano-Napoli
1971-77, p. 3), si veda l’ottima ricapitolazione di
Barbara Agosti, Paolo Giovio. Uno storico lombar-
do nella cultura artistica del Cinquecento, Firenze
2008, pp. 48-52.
120) Bartalini-Zombardo, Giovanni Antonio Bazzi
cit., pp. 39-41, n. 13.
121) Giorgio [Georg] Gronau, Documenti artistici
urbinati, Firenze [1936], pp. 113 (n. CVII), 114-15
(n. CIX), 115 (n. CX), 116 (nn. CXI-CXII), 116-17 (n.
CXIII), 117 (n. CXIV), 117-18 (n. CXV), 118 (n. CXVI).
Ad esemplificare la scarsa fortuna di questo picco-
lo corpus epistolare, e della relativa ignoranza del-

Genga und der Bau der Villa Imperiale, in ‘Jahr-
buch der Königlich-Preußischen Kunstsammlunge-
n’, XXVII, 1906, Beiheft, pp. 12-44, in particolare
p. 16, n. I). Seguo le trascrizioni di Gronau, distin-
guendo però “u” vocale da “u” consonante e ‘nor-
malizzando’ l’uso delle maiuscole.
123) Gronau, Documenti artistici cit., p. 116, n.
CXII.
124) Ibidem, p. 117, n. CXIV. In quest’edizione è
compreso solo un estratto della lettera. L’edizione
integrale in Gronau, Die Kunstbestrebungen cit.,
pp. 19-20, n. VII.
125) Gronau, Documenti artistici cit., pp. 117-18,
n. CXV.
126) Bartalini, Due episodi cit., pp. 32-33 e nota 57
a p. 38.
127) Nell’unico studio monografico dedicato al di-
pinto, Annamaria Petrioli (La ‘Resurrezione’ del
Genga in Santa Caterina a Strada Giulia, in ‘Para-
gone’, 177, 1964, pp. 48-58) proponeva appunto
una datazione sul 1530, sulla base di considerazio-

Fiorella Sricchia Santoro (Girolamo Genga, in Do-
menico Beccafumi cit., pp. 254-57, in particolare p.
257) e anche per Monica Grasso (Genga, Girolamo
cit., p. 91), infine, l’esecuzione della pala romana
“è forse da inserire” negli anni tra il 1519 e il 1522,
relativamente ai quali non si ha documentazione.
128) Cugnoni, Agostino Chigi cit., p. 74.
129) BAV, Vat. lat. 11889, c. 200r-v, segnalato da
Spezzaferro, S. Caterina cit., p. 416, per quanto
egli consideri “improbabile” che committente del
dipinto sia stato Agostino Chigi (p. 418). Per le da-
te di composizione del Theatrum Romanae Urbis:
Bruno Neveo, Bruzio, Giovanni Antonio, in Dizio-
nario biografico degli Italiani, vol. 14, Roma 1972,
pp. 738-39, in particolare p. 739.
130) Si veda il regesto in Rossi-Pinelli, Genga ar-
chitetto cit., pp. 299-300, alle date 18 marzo 1518
(saldo della ‘Disputa sull’Immacolata Concezione’
per Sant’Agostino a Cesena), 24 aprile 1518 (con-
tratto di allogagione, stipulato a Cesena, per gli af-
freschi della cappella Lombardini in San Francesco
a Forlì), 23 giugno 1518 (acquisto a Cesena di un
terreno con casa colonica nel territorio cesenate), 6



p. 14; Nolfo di Carpegna, Catalogo della Galleria
Nazionale, Palazzo Barberini, Roma, Roma 1955,
p. 29 (qui l’attribuzione al Genga, suggerita da Ro-
berto Longhi; indipendentemente, era stata avanza-
ta anche da Arthur E. Popham, come attesta Byam
Shaw nel catalogo citato più avanti in questa stessa
nota); Lorenza Mochi Onori, Rossella Vodret, Gal-
leria Nazionale d’Arte Antica, Palazzo Barberini. I
dipinti. Catalogo sistematico, Roma 2008, p. 213.
Sul dipinto e i disegni preparatori (Parigi, Musée du
Louvre, Département des Arts graphiques, inv.
3462; Parigi, Institut Néerlandais, collezione Frits
Lugt) si vedano specialmente Ph. Pouncey, J.A. Ge-
re, Italian Drawings in the Department of Prints
and Drawings in the British Museum. Raphael and
His Circle, London 1962, p. 159; James Byam
Shaw, The Italian Drawings of the Frits Lugt Col-
lection, Paris 1983, pp. 99-100, n. 92; Colombi Fer-
retti, Girolamo Genga cit., p. 61 e nota 65, 66-70
(che propone un’analisi non del tutto condivisibile);
D. Cordellier, in L’œil du connaisseur. Hommage à
Philip Pouncey, catalogo della mostra (Parigi, Mu-
sée du Louvre, 1992), Paris 1992, pp. 45-46, n. 6.
137) Sulla ‘Madonna di Francesco I’ e i relativi di-
segni preparatori si veda, da ultimo, Tom Henry,
Paul Joannides, in Late Raphael, a cura di T. Henry,
P. Joannides, catalogo della mostra (Madrid, Museo
Nacional del Prado, 2012), Madrid 2012, pp. 135-
43, nn. 16-20. Inoltre, per l’insieme degli studi pre-
paratori, Knab, Mitsch, Oberhuber, Raffaello. I di-
segni cit., pp. 635 (n. 556), 637 (nn. 568-70). Inte-
ressante la supposizione di Cordellier (in L’œil du
connaisseur cit., p. 46) riguardo alla possibilità che
il pittore col suo ‘Matrimonio mistico di Santa Ca-
terina’ abbia in parte rielaborato un progetto che
Raffaello aveva lasciato allo stato di disegno (docu-
mentato dal foglio a penna della Graphische Samm-
lung Albertina di Vienna, Inv. Nr. 210: E. Mitsch,
Raphael in der Albertina aus Anlass des ’500. Ge-
burtstages des Künstlers, Wien 1983, p. 56, n. 14,
con bibliografia).
138) Nel disegno preparatorio del Louvre (fig. 30)
Santa Caterina si presenta col canonico, generico
abbigliamento ‘all’antica’, così come gli altri sacri
protagonisti, e dal volto dolcemente idealizzato. Il
cambiamento inizia a mostrarsi nel disegno a pen-
na della collezione Lugt, col quale è introdotto an-
che San Bernardino, mentre San Zaccaria, Santa
Elisabetta e il piccolo San Giovanni trovano spazio
in lontananza, a sinistra sul fondo, come sarà nel di-
pinto (anche i loro gesti si precisano in questo fo-
glio). Ciò dovrebbe significare (come ritiene anche
Cordellier, in L’œil du connaisseur cit., p. 46) che il
disegno del Louvre, nel processo di elaborazione
del dipinto, rappresenta uno stadio precedente ri-
spetto a quello testimoniato dal foglio della colle-
zione Lugt (una diversa opinione è espressa da Co-
lombi Ferretti, Girolamo Genga cit., p. 61, nota 65).
139) Santangelo, Museo cit., p. 14. Sull’acquisizio-
ne nel 1918 dei dipinti Chigi da parte dello Stato
Italiano, assieme al Palazzo di Piazza Colonna a
Roma, si veda R. Vodret, in Mochi Onori-Vodret,
Galleria Nazionale cit., pp. 21-22.
140) Dell’inventario si conosce oggi l’originale,
scoperto da Laura Bonelli, conservato all’ASSi,
Notarile postcosimiano 779, Originali, atto 338 (20
dicembre 1644, notaio Rodolfo Papi) (L. Bonelli, in
Alessandro VII Chigi [1599-1667]. Il papa senese
di Roma moderna, a cura di Alessandro Angelini,
Monika Butzek e Bernardina Sani, catalogo della
mostra, Siena 2000, pp. 57-58, n. 10). Lo ‘Sposali-
zio mistico di Santa Caterina’ era presente “Nella
Galleria o’ vero sala nuova” (c. 4v), ubicata al pian-
terreno del palazzo di via del Casato. Finora si era
ragionato sulla redazione dell’inventario conserva-
ta alla BAV, Archivio Chigi 411, “Attinenti alla pri-
mogenitura del S.r Cav.r Agostino Chigi di Siena”,
1644 (c. 7r per il ‘Matrimonio mistico di Santa Ca-
terina’), una “copia con varianti” secondo colei che
più ha studiato gli inventari delle collezioni chigia-
ne seicentesche, Almamaria Mignosi Tantillo (si
veda Le collezioni di Agostino e di Flavio Chigi,

dicembre 1519 (il Genga è testimone a un atto sti-
pulato a Cesena ed è dichiarato “habitator Cesene”).
131) Cugnoni, Agostino Chigi cit., pp. 145-46 (in
data 10 febbraio 1521, 10 luglio 1521, 8 aprile
1522). Sulle vicende della cappella funeraria di
Agostino Chigi (e nella quale elesse sepoltura an-
che il fratello Sigismondo, con testamento del 14
novembre 1526: BAV, Archivio Chigi 11447, cc.
510r-518v), si veda specialmente John Shearman,
The Chigi Chapel in S. Maria del Popolo, in ‘Jour-
nal of the Warburg and Courtauld Institutes’, XXIV,
1961, pp. 129-60, edizione italiana in Idem, Fun-
zione e illusione. Raffaello, Pontormo, Correggio, a
cura di Alessandro Nova, Milano 1983, pp. 233-51.
132) “Essendo altra volta stipulato un contracto per
mano de messer Ioanne de Niza infra il reverendo
signor messer Philippo du Siena, decano de la Ca-
mera apostolica, et il magnifico messer Gismondo
Ghisi, bona memoria [era morto nel novembre
1526], come tutori delle herede del magnifico mes-
ser Augustino Chisi, et Sebastiano de Lucianis, pic-
tore veneziano, sopra il depingere la tavola de la
Cappella del Populo […], et essendosi dapoi fatta
nove conventione sopra tal tavola infra el soprano-
minato reverendo messer Philippo, come principale
tutore et solo administratore di messer Lorentio
Chisi, unico herede de sopranominato magnifico
messer Augustino Chisi, et il sopradetto Sebastia-
no, coma per una scritta fatta in Zagarola appare
sotto dì 12 di marzo 1526 […]” (si veda la parte
preliminare del contratto pubblicato da Michael
Hirst, The Chigi Chapel in S. Maria della Pace, in
‘Journal of the Warburg and Courtauld Institutes’,
XXIV, 1961, pp. 161-85, in particolare pp. 183-84).
133) Leonardo del Sellaio, da Roma, a Michelan-
gelo a Firenze, il 15 dicembre 1520: “Se el Papa
manderà per Bastiano, faremo in modo che so ne
sarete chontento; e, non mandando, atenderà a la-
vorare, ché à preso una tavola alla Pace, sotto le fi-
gure di Raffaello” (Il carteggio di Michelangelo,
edizione postuma di Giovanni Poggi, a cura di Pao-
la Barocchi, Firenze 1965-83, vol. II, p. 266). Cfr.
Hirst, The Chigi Chapel cit., 162-63, 178. Per il
gruppo di disegni di Raffaello per una ‘Resurrezio-
ne’, identificati da Hirst come studi per la pala del-
la cappella Chigi in Santa Maria della Pace: ibidem,
pp. 171-72. Si veda inoltre il catalogo di Knab,
Mitsch, Oberhuber, Raffaello. I disegni cit., pp. 625
(nn. 470-71, 473, 475), 626 (nn. 477-82).
134) La conoscenza dei disegni raffaelleschi per la
‘Resurrezione’ (certa almeno per quanto concerne
gli angeli in alto) fu segnalata da Hirst, The Chigi
Chapel cit., p. 172 e nota 66. Il fatto che nei primi
anni venti fosse stata già commissionata a Sebastia-
no del Piombo la pala per l’altare della cappella
Chigi di Santa Maria del Popolo (supra, nota 132)
rende assai improbabile quanto supposto da Martin
Clayton (Raphael and his Circle. Drawings from
Windsor Castle, catalogo della mostra [Londra,
Washington D.C., Toronto, Los Angeles, 1999-
2001], London 1999, p. 91), e non escluso da Spez-
zaferro (L’omogeneità cit., p. 442): ovvero che la
‘Resurrezione’ del Genga possa essere stata com-
missionata per la cappella Chigi alla chiesa del Po-
polo e poi realizzata per Santa Caterina in via Giu-
lia “entro il 1526, in tempo per essere esposta in oc-
casione della consacrazione”.
135) Si veda la lettera al duca Francesco Maria del-
la Rovere di Aloyse Muccioli, da Pesaro il 4 set-
tembre 1523, in Gronau, Die Kunstbestrebungen
cit., p. 20, n. IX; Idem, Documenti artistici cit., p.
118, n. CXVII. Il Genga si diceva pronto ad andare
ad Urbino, se il duca lo desiderava, già il 13 agosto
1523 (ibidem, p. 118, n. CXVI).
136) Roma, Palazzo Barberini, Galleria Nazionale
d’Arte Antica, inv. 1767, F.N. 21293, olio su tavola,
cm 131 x 112. Agostino Santangelo, Museo di Pa-
lazzo Venezia. Catalogo, vol. I, Dipinti, Roma 1948,

ibidem, pp. 334-46). Un’ulteriore copia, anch’essa
segnalata da L. Bonelli, è in ASSi, Ospedale 57, cc.
191r-231v.

141) B. Sani, Maria Ilari, L. Bonelli, A. Angelini, in
Alessandro VII Chigi cit., pp. 41, 47, 55-56, 57-58,
101. Per i rapporti con i fratelli Mancini e gli inte-
ressi artistici del cavaliere: Michele Maccherini,
Novità su Bartolomeo Manfredi nel carteggio fami-
liare di Giulio Mancini: lo ‘Sdegno di Marte’ e i
quadri di Cosimo II granduca di Toscana, in Omag-
gio a Fiorella Sricchia Santoro, vol. II (= ‘Prospet-
tiva’, 93-94, 1999), pp. 131-41; Idem, in Alessan-
dro VII Chigi cit., pp. 112-13. Un suo ritratto in età
senile è conservato in Palazzo Chigi ad Ariccia
(Francesco Petrucci, in Alessandro VII Chigi cit., p.
53, n. 6). Un ulteriore ritratto, in anni precedenti, si
può riconoscere nel dipinto della Pinacoteca Nazio-
nale di Siena, inv. 189 dep., sulla base di quello già
conservato nell’aula magna del Palazzo di Fiera-
vecchia della ex Facoltà di Lettere e Filosofia del-
l’Università di Siena, con iscrizione.
142) Ugo Frittelli, Albero genealogico della nobil
famiglia Chigi patrizia senese, Siena 1922, pp. 39-
40, 43-47.
143) Si vedano le schede dedicate al testamento di
Agostino Chigi (2 dicembre 1636) e all’edizione a
stampa dello stesso (1640) in Alessandro VII Chigi
cit., pp. 55-56, n. 8 (di M. Ilari), p. 57, n. 9 (di L.
Bonelli).
144) Mignosi Tantillo, Le collezioni di Agostino e di
Flavio Chigi cit., pp. 336-37, 343-46 (p. 344, n. 9,
per lo ‘Sposalizio mistico di Santa Caterina’ del
Genga). Il “Libro mastro di guardarobba per l’Ecc.
Sig. Principe Don Agostino Chigi” (BAV, Archivio
Chigi 1806, cc. 103r-107v) conserva la revisione di
un precedente inventario della collezione del prin-
cipe Agostino Chigi dell’8 novembre 1658 ad ope-
ra del pittore Raffaello Vanni, che descrisse di nuo-
vo i dipinti nell’ottobre 1667 (“Quadri descritti nel-
l’Inventario fatto li 8 nov.re 1658 posto nella filza di
conti diversi n° 13 e poi di nuovo descritti dal Sig.r

Cav.re Vanni nel mese d’ott.re 1667 come appare nel
Libro del Guardarobba”). Lo ‘Sposalizio mistico di
Santa Caterina’ è elencato al n. 40, c. 104r, con at-
tribuzione del Vanni al “Riccio da Siena”, ossia al
senese Bartolomeo Neroni, detto il Riccio. L’attri-
buzione a Peruzzi ricompare invece nell’inventario
chigiano del 1697 (Mignosi Tantillo, ibidem, p.
344). Il dipinto è elencato anche nella “Nota di qua-
dri, gioie et argenti descritti nell’Inventario del
1644 per il maiorascato Chigi e che di presente non
sono in questa casa di Siena, con la stima fattane
l’anno detto 1644” (ASSi, Acquisto Piccolomini
Naldi Bandini 13, ins. 15).
145) “Lorenzone da Siena fu grand’intagliatore in
legno, come dimostrano le sue opere. Intagliò in le-
gno la gloria di piazza del palazzo, fece le cornici
d’un quadro del già Cavaliere Agostino Chigi, che
è di mano di Baldassarre Peruzzi, le quali sono più
stimate della pittura, e molt’altre belle opere, come
gl’ornamenti di due Pitture, una delle quali è del
Sodoma e l’altra di Mecarino, che sono appresso
Pandolfo Savini generoso Gentil’huomo Sanese”
(I. Ugurgieri Azzolini, Le Pompe Sanesi, o’vero Re-
lazione delli huomini, e donne illustri di Siena, e
suo Stato, In Pistoia, Nella Stamperia di Pier’Anto-
nio Fortunati, 1649, vol. II, p. 384).
146) Cugnoni, Agostino Chigi cit., p. 72, nota 59.
Un’edizione della biografia di “Sulpitia Petrucci
Pandulphi filia” in Bentivoglio, Raffaello e i Ghigi
cit., pp. 92-94 (il passo sul dipinto a p. 94).
147) Per i pagamenti: Carla Zarrilli, in Domenico
Beccafumi cit., p. 707, n. 297, e nota 191 alle pp.
714-15. Il lodo dei lavori da parte dei legnaioli Gio-
van Battista Tori e Girolamo di Mariano, del 24 set-
tembre 1551, è pubblicato da Gaetano Milanesi,
Documenti per la storia dell’arte senese, Siena
1854-56, vol. III, pp. 188-89, n. 112. Si veda inol-
tre Monika Butzek, Chronologie, in Die Kirchen
von Siena, a cura di Peter Anselm Riedl, Max Sei-
del, vol. 3, Der Dom S. Maria Assunta. Architektur,70 [Saggi]
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29. Girolamo Genga: ‘Resurrezione di Cristo’. Roma,

oratorio di Santa Caterina in via Giulia.
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30. Girolamo Genga: ‘Matrimonio mistico di Santa
Caterina d’Alessandria con Santa Caterina da Siena’.
Parigi, Musée du Louvre, Département des Arts
graphiques.



München 2006, tomo 1.1.1, p. 118. A “Lorenzone
di Bartolommeo, intagliatore” dedica una “notizia“
Ettore Romagnoli, Biografia cronologica de’ Bel-
lartisti senesi, mss. L.II.1-13 della BCS, ante 1835,
edizione stereotipa Firenze 1977, vol. VII, pp. 329-
33. Qui l’erudito indica, quale più antica menzione
documentaria dell’artista, la denuncia della dote
della moglie Clemenza, nell’anno 1529. Si noti, tut-
tavia, che protagonista dell’atto non fu “Lorenzo-
ne” (Lorenzo di Bartolomeo) bensì un altro maestro
di legname, Lorenzo di Giovanni di Filippo: “Ser
Alexander ser Iacomi Christofori notarius rogatus

denuntiat qualiter de anno MDXXVIII, indictione
II, die XVI martii Laurentius Iohannis Filippi ma-
gister lignarius fuit confessus habuisse a Iohanne
Bartholomei […] pro dotibus domine Clementie fi-
lie dicti Iohannis florenos 100 de libris 4” (ASSi,
Gabella 353, c. 25v [16 marzo 1529]). [Saggi] 73

31. Girolamo Genga: ‘Matrimonio mistico di Santa
Caterina d’Alessandria con Santa Caterina e San
Bernardino da Siena’. Roma, Palazzo Barberini, Galleria
Nazionale d’Arte Antica.

148) Sulpicia è ancora a Roma nel giugno 1527: si
vedano le lettere a lei indirizzate dal cardinal Co-
lonna in data 24 e 25 giugno 1527 (BAV, Cod. Chi-
gi R.V.b, cc. 79r. 80r). In settembre, invece, è ormai
rientrata a Siena (come mostra la lettera inviatale da
Iacopo Ponzetti, da Roma, il 28 settembre 1527:
ibidem, c. 81r).




