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IL MAESTRO DELLA STORIA DI GRISELDA E UNA FAMIGLIA SENESE
DI MECENATI DIMENTICATA

da

V. TATRAIL

Il maestro di Griselda, registrato tra i seguaci
di Signorelli, deve il nome a tre pitture di spalliera
del

attualmente conservate nella National Gallery

illustranti 'ultima novella Decamerone e
di Londra. Tali pitture sono datate dagli studiosi
negli ultimi anni del quattrocento, cosi come
Paltro ciclo di dipinti al quale il maestro di Gri-
selda ha ugualmente collaborato. Di questo ciclo,
in cui eroi ed eroine antichi sono rappresentati
come allegorie delle virtii, sono note attualmente
otto tavole. Ne sono autori, oltre al maestro di
Griselda, i pit insigni maestri senesi dell’epoca:
Matteo di Giovanni., Francesco di Giorgio, Neroccio
dei Landi e il Pacchiarotto. La letteratura scien-
tifica le designa anche come ciclo Piccolomini: il
motivo di mezzaluna infatti, che appare nelle
pitture, fa presumere che esse siano state commis-
sionate da un membro di detta famiglia.

In relazione ai due gruppi di pitture di soggetto
profane che hanno visto la luce nella Siena dell’-
ultimo quattrocento, ci proponiamo di trovare una
soluzione ai seguenti problemi: chi sono i prota-
gonisti delle singole scene del ciclo «uomini e
donne illustriy, e che cosa rappresentano le scene
di fondo? Qual’® il programma che si delinea in
base all’iconografia e alle fonti letterarie delle
pitture ? E’da ritenersi che il lavoro sia stato com-
missionato per una particolare occasione, e quale ?
Quale posto spetta a queste opere tra le pitture
di

vicine? Potra esserci un legame tra i tre dipinti

senesi sogeetto  affine e eronologicamente
londinesi ¢ il ciclo Piccolomini? E, infine, il pro-
blema che pin ci interessa: da chi furono commis-
sionate le opere, e qual’era il palazzo di Siena

che esse ornavano originariamente ?

Leconografia del ciclo Piccolomini

il

rassegna dal punto di vista iconografico tutti i

Cominciamo nostro esame passando in

dipinti del ciclo Piccolomini. E* vero bensi che
sono gia stati definiti a uno a uno gli argomenti di

tutti gli otto dipinti, ma non solo la letteratura
scientifica d’altri tempi pullula di errori, ma pud
anche succedere spesso che gli studi pitt recenti
non tengano conto di soggetti gia giustamente
individuati. Invece una descrizione dei soggetti
per tutti quanti i dipinti, e piu dettagliata di come
sia stato fattoin passato, & condizione preliminare
della definizione del programma. Non vogliamo
dilungarci nell’esame di tutte le possibili fonti: ci
limiteremo a quelle che con maggiore probabilita
saranno state suggerite ai pittori dall’umanista
che doveva stabilire il programma del lavoro. Non
saranno per ora presi in considerazione problemi
inerenti alla datazione e all’attribuzione, ma si
anticipa fin d’ora il parere in merito alla questione
controversa della misura del contributo dato dal
maestro di Griselda all’esecuzione del ciclo. Nel
caso di cinque dipinti, anche i distici latini che si
leggono sulla base anticheggiante aiutano nell’i-
dentificazione esatta del personaggio e dell’episodio
ritratto; altri due dipinti mancano della parte in-
feriore e percid anche della seritta; quanto alla
Giuditta di Matteo di Giovanni, & la pit frammen-
taria di tutti. Le tavole terminano tutte ad arco.

Osserviamo prima lo Scipione Africano di
Francesco di Giorgio, il cui fondo & opera del
maestro di Griselda® (fig. 1). 1l personaggio prinei-

pale — come pure gli altri — sublimato in statua,
¢ collocato su un piedistallo. Con la destra im-
pugna una spada nuda, con la sinistra si stringe

il mantello. I1 petto della corazza & ornato da due
putti in rilievo che reggono fiaccole. T versi seritti

sul piedistallo dicono:

VICTA MIHT CARTHAGO NOVA EST ULTURA

PUELLAM

CUI PIEREM VICTUS PREDA SUPERBA
DEDIT

SED QUI BELLO HOSTES MEMET RATIONE
SUBEGI

UT VIDEAR MERITUS BINA TROPHEA
SIMUL
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28 V. TATRAI

Fig. 1. Francesco di Giorgio e il Maestro della storia di

Griselda: Scipione Africano. Firenze, Museo Nazionale

Publio Cornelio Scipione Africano (236—184
a.C.) fu 'eroe della seconda guerra punica, il
quale, dopo aver combattuto nell’Ispania con il
pin forte avversario dei Romani, trasferi la scena
delle operazioni belliche in Africa per infliggere a

P I 28
Zama, nel 202, una sconfitta decisiva ad Annibale.
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L’episodio cui alludono la seritta e la scena di
fondo, & descritto, oltre che da Livie (XXVI, 1)
e Polibio (X. 19. 3—7), dal retore Valerio Massimo
vissuto nel 1 secolo d. C., come uno degli esempi
memorabili di temperanza e moderazione (Facto-
rum et diectorum memorabilium libri novem. 1V.
IT1. 1.). Scipione, ventiquattrenne, raccoglieva
ostaggi nella Cartagine Nuova, «eximiae inter eos
formae virginem aetatis adultaey. Venuto a sa-
pere la fanciulla era di origine nobile ed aveva un
promesso ugualmente di alto lignaggio, la restitui
ai genitori e allo sposo, rinunciando perfino al
riscatto. £ lo fece «et iuvenis et coelebs et victors,

Nel fondo della tavola, a destra, si vede Seci-
pione seduto davanti alla sua tenda, con Lucrezia
inginocchiata che supplica per la propria libera-
zione. A sinistra, la faneciulla rimessa in libertd sta
per allontanarsi col padre. Grazie a questo gesto
magnanimo, Scipione ¢ stato incluso nei Trionfi
170) e
figura tra i personaggi celebri ritratti da Taddeo di
Bartolo nel 1414, nel’Anticappella del Palazzo
Pubblico di Siena, come una delle personificazioni

del Petrarca (Trionfo della Pudicizia,

della virtii, della magnanimita (per non parlare
poi di altre numerose manifestazioni successive
dello stesso tema nell’arte. Il topos stoico che in-
segna essere la vittoria su noi stessi gloria non mi-
nore del trionfo riportato sul nemico, ricomparira
poi nella tavola raffigurante Alessandro Magno.

Continuiamo Pesame con la Claudia Quinta,
opera di Neroccio dei Landi® (fig. 2). Anche questa
volta, il fondo ¢ dovuto al maestro di Griselda.
Iiscrizione, composta di due distici, & la seguente:

CLAUDIA CASTA FUI NEC VULGUS CREDI-
DIT AMEN

ET TAMEN ID QUOD ERAM TESTIS MIHI

PRORA PROBAVIT
CONSILIUM ET VIRTUS SUPERANT MATER-
QUE DEORUM

ALMA PLACET POPULO ET PER ME ORATA

TUETUR

Nel periodo piu critico della seconda guerra
punica, dalla lettura dei libri sibillini fu desunta
la profezia che I'Italia sarebbe stata salva, se
dall’Asia Minore si fosse trasportata a Roma
Iimmagine cultica della Magna Mater Cibele.
Quando la nave, con a bordo la statua, si arend
alla foce del Tevere, la dea manifestd il suo potere
miracoloso: Claudia (Quinta, una matrona accusata
di adulterio, riusci a smuovere la nave provando



IL MAESTRO DELLA STORIA DI GRISELDA 20

con cio pubblicamente la propria innocenza. Livio
(XXIX, 14) si limita ad affermare ancora, a pro-
posito di Claudia, che ella fu la sola degna di
essere ricordata tra le donne che nel 204 a.C.
accompagnavano il simulacro di Cibele da Pessino
a Roma. Il fatto miracoloso & narrato per la prima
volta da Ovidio, e la fonte letteraria della tavola
In questione & appunto il brano relativo dei Fasti
(IV. 305-—348). Solo i versi di Ovidio possono spie-
gare perché la Claudia di Neroccio sia adorna di
vesti cosi eleganti e alla moda, di gioie e diadema
e di un’acconciatura raffinata, e perché il suo as-
petto e il suo atteggiamento rasentino la civetteria.
Cid perché. pur essendo di casti costumi, «cultus
et ornatis varie prodisse capillis/ obfuit; ad rigidos
promptaque lingua senesy. Nella nostra pittura
percio Claudia non appare come una vestale e
non potra in nessun modo essere elevata a santita,
come credette di farlo Van Marle.? Plinio il Vecchio
(Naturalis VIT. XXXV.120) ricorda

Claudia, insieme con Sulpizia anch’essa ritratta

Historia,

nel nostro ciclo, come una delle testimonianze
della forza della religione. La storia & trattata
anche in un’importante opera trecentesca, e cioe
nel «De claris mulieribusy del Boccaccio, Questi
fa seguire il racconto da una considerazione mora-
leggiante: agire contro le leggi naturali per dimo-
strare la propria innocenza & pit una sfida al de-
stino che un esempio da imitare; basta essere con-
sapevoli della propria castita, senza curarsi dell’o-
pinione del volgo profano. Anche se il quadro in
esame non s’ispira a questa tesi moraleggiante —
infatti, la morale formulata nell’iscrizione si limita
alle parole «la prudenza e la virtia trionfanoy — la
del

anello importante di congiunzione per cui attorno

narrazione Boceaccio resta pur sempre un
alla storia venne a crearsi tutta una tradizione.
Nel secondo piano del dipinto compaiono le figure
del maestro di Griselda dal portamento goffo,
quasi comico: a destra sivede la scena della nave

trainata successivamente si rivedra’ la nave una

seconda volta, quale attributo di Claudia. che la
regge nella mano — a sinistra si scorge il gruppo
riunito davanti alla porta della citta per accoglie-
re la dea.

E’da attribuire
storta di Griselda il Tiberio Graceo di Budapest.®
(fig. 3) Sulla base figura la seguente iscrizione:

interamente al maestro della

TIBERIUS GRACCHUS
MAS EST QUEM PERIMIT SOSPES SED
FOEMINA SERPENS

Fig. 2. Neroccio dei Landi e il Maestro della storia di Gri-
selda: Claudia Quinta. Washington, National Gallery of Art,
Andrew Mellon Collection

CONTUGI SIC LAETUS SOSPITE GRACCHUS

OBIT

NEC VENIT STYGIAS UXORIUS ARDOR AD
UNDAS

CONIUGIS AT CHARO PICTORE SEMPER
ERIT

Il giovane ricciuto che uecide con un gesto ele-

gante il serpente strisciante ai suoi piedi non &

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 25, 1979
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BT e i il A

Fig. 3. Maestro della storia di Griselda: Tiberio Gracco.
Budapest, Museo di Belle Arti

altro che il padre di Tiberio e Caio, i due tribuni
del popolo finiti tragicamente, la cui consorte
Cornelia, figlia di Scipione Africano, era conside-
rata come un’incarnazione delle virtii coniugali e
materne. La leggenda vuole che Tiberio Gracco
abbia trovato due serpenti nel proprio letto.
Secondo Iinterpretazione degli auguri, uccidendo
il serpente maschio egli avrebbe causato la pro-
pria morte, uccidendo invece la femmina, provo-
cava la morte della moglie. Ammazzando il ser-
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pente maschio Tiberio si sacrifica per salvare la
vita della sposa. La vicenda si ritrova anche in
Plutarco (Vita di Tiberio Gracco, 1), ma, come
avverte Andor Pigler,® la fonte a cui s’ispiro il di-
pinto era il capitolo dedicato all’amore coniugale
della fatti
Massimo (IV. V. 1). Valerio Massimo chiude la sua

raccolta di memorabili di Valerio

narrazione con la seguente sentenza oratoria:

¢itaque Corneliam nescio utrum feliciorem dixe-

b

- S A S

Maestro della storia di Griselda: Tiberio Gracco.

Fig. 4.
Particolare. Budapest, Museo di Belle Arti
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Maestro della storia di Griselda: Tiberio Gracco. Particolare. Budapest, Museo di Belle Arti
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rim, quod talem virum habuerit, an miseriorem
quod amiserity. Plinio il Vecchio riferisce il sac-
rificio di Gracco seniore come uno dei «pietatis
exemplay, mettendo in rilievo la generosita del
suo atto sia nei riguardi della consorte che della

.

comunita.” Non & da escludersi che sulla scelta

della

influito anche il giudizio del Petrarea il quale, nel

del personaggio principale tavola abbia
Trionfo della Fama, condannando i fratelli fomen-
tatori di rivolta, ammette soltanto il loro pio geni-
tore nel corteo fantastico.® Nel medioevo la storia
chbe pitt larga notorieta attraverso le Gesta
Romanorum, diffuse ancora nel quattrocento. Ivi,
il nome del personaggio storico & sostituito dall’in-
dicazione «rex quidamy, e la storia & seguita dall’in-
terpretazione cristiana: la morte del re serve come
paragone con la crocifissione di Cristo, e I’uccisione
del serpente come quello con il trionfo dell’anima
sul corpo.? In effetti, Schubring fa menzione di un
cassone dipinto che trae ispirazione dalla variante
della leggenda riportata dalle Gesta Romanorum,!?
ma lispiratore del soggetto della tavola budape-
stina deve certamente aver attinto all’autore an-
tico, Valerio Massimo: la variante deformata,
medievale della storia dell’antichiti non avrebbe
pit potute soddisfare in quell’epoca se non una
categoria di clienti di scarsa cultura. Ma in un
altro senso si pud parlare di interpretazione cristia-
na in relazione al dipinto in questione. Infatti,
Tiberio Gracco, per il motivo dell’uccisione del
serpente, ricorda come tipo le raffigurazioni di
San Michele e di San Giorgio. E’ forse P’iconografia
di questi santi che spiega perché, come avverte il
Pigler, nell’lconologia di Ripa 'vomo che uccide
il serpente figuri come allegoria dell’ «attione vir-
tuosap.!* Le ultime due righe della seritta sono un
documento della concezione umanistica della pit-
tura in quanto mettono in rilieve la funzione
dell’artista del
fatto narrato: «non discendera verso le onde della

nella conservazione del ricordo
Stige I'amore coniugale, ma, grazie al pittore,
apparterra per sempre alla consortes. Nel fondo,
Tiberio Gracco e Cornelia compaiono tre volte,
Prima a sinistra, sotto le arcate, nell’atto di retro-
cedere spauriti alla vista dei due serpenti stri-
scianti ai loro piedi. Li rivediamo poi al lato destro,
mentre consultano Apollo divinatore (fig. 4).
La terza volta si presentano ancora a sinistra,
davanti alle arcate: Gracco colpisce a morte il ser-
pente sotto gli occhi di Cornelia (fig. 5).

E’da ritenere opera del maestro di Griselda anche
I’ Alessandro Magno'® (fig.6). L’iscrizione dice:

Acta Hist. Art. Hung, Tomus 25, 1979

ALEXANDER
QUI PROPRIIS TOTUM SUPERAVI VIRIBUS
ORBEM
EXCUSSI FLAMMAS CORDE CUPIDINEAS
NIL JUVAT EXTERNIS BELLI GAUDERE
TRIUMPHIS
SI MENS AEGRA JACET INTERIUSQUE
FURIT

I conquistatore macedone appare in corazza,
con petto ¢ gambali riccamente ornati. Ha la
testa cinta di corona, la mano sinistra poggia
sull’elsa della spada che forma una testa d’uccello,
mentre la destra & puntata sul fianco. L’identifi-
cazione delle due scene di fondo & stata tentata
per la prima volta da T. Borenius.' Egli ha pen-
sato Rufo
(VIIL. 4) in cui Alessandro Magno, in occasione

all’episodio  riportato da Curzio
di un banchetto, faceva la sua scelta tra tren-
ta donne preferendo Rossana. Lo stesso Bore-
nius perd intuiva la poca fondatezza della sua
tesi, per cui si limitd prudentemente a parlare di
«free illustrationy. Il testo latino precisa inequi-
vocabilmente che il soggetto non pud essere se
non la vittoria riportata dal protagonista nella
lotta contro i propri desideri, resistendo alle ten-
tazioni dell’amore.’* La
soggetto & dovuta a R. L. Mode.® L’episodio in

definizione esatta del

parola & identico a quello ritratto dal Sodoma nel
celebre affresco della
Magno risparmia la famiglia di Dario. Nelle Vite
parallele di Plutarco (Vita di Alessandro Magno,
21) si legge che tra i prigioneri di guerra persiani
si trovavano anche la madre, la moglie e le due

Farnesina: Alessandro

figlie nubili di Dario, le quali, «pur essendo pri-
gioniere di guerra, non udivano né provavano al-
cunché di brutto, né dovevano averne alcun ti-
more poiché, quasi non si trovassero in un campo
militare, erano riguardate come le vergini viventi
in luoghi sacri, lontane dai discorsi e dagli sguardi
degli uomini». Ogni dubbio circa Dorigine plu-
tarchiana del soggetto viene allontanate dal fatto
che la scritta contiene una nuova formulazione
delle seguenti parole della Vita: «Alessandro pero
riteneva la vittoria su s& stessi virtu piu regale
della vittoria riportata sul nemico...» Se percid
a sinistra si vedono le dame prigioniere trattate
con ogni riguardo (fig. 7), la scena di destra potra
essere interpretata come un monito di Alessandro
Magno ai suoi soldati di comportarsi col dovute
sospetto (fig. 8).
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Fig. 7. Maestro della storia di Griselda: Alessandro Magno. Particolare. Birmingham, The Barber Institute of Fine Arts
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Fig. 8. Maestro della storia di Griselda: Alessandro Magno. Particolare. Birmingham, The Barber Institute

of Fine Arts
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La quinta tavoela del ciclo, conservata intatta,
¢ opera di Giacomo Pacchiarotio ¢ rappresenta Sul-
pizia'® (fig. 9). Chi scrive non & riuscito a decifrare
la seconda parola della scritta nemmeno nelle foto-
grafie di migliore qualita.

SULPITIA
QUAE..... VENERI TEMPLUM
CASTAEQ/E/ P/R/OBAEQ/E/
SULPITIA EX TOTA SUM MERITA URBE
LEGI
ARA PUDICITIAE PECTUS SIBI QUODQ/E/
PUDICUM EST
TERREA CU/N/CTA RUU/N/T FAMA
DECUSQ/E/ MANE/N/T

Da quanto sopra risulta senza ombra di dubbio
Pidentita del personaggio del dipinto che compare
in veste lunga, fluttuante, a piedi nudi, tenendo
in mano un tempio rotondo. Sulpizia fula moglie di
quel Fulvio Flacco (databile dal 237 al 205 a.C.)
che venne eletto console quattro volte durante la
seconda guerra punica e ricopri anche altre fun-
zioni. E” noto che nel 205 si espresse nel senato
contro Scipione Africano.l? Dopo Scipione, Gracco
e Claudia, Sulpizia & quindi la quarta della serie a
rappresentare lo stesso periodo della storia romana.
Sulpizia, la pilt onorata matrona di Roma, godeva
di grande stima. Dell’avvenimento religioso che
la tavola intende ricordare, parla Valerio Massimo
nella parte del suo libro intitolata «Quae cuique
magnifica contigerunty (VIIL. XV.). I libri sibil-
lini consigliavano di dedicare una statua a Venere
Verticordia per correggere i costumi corrotti, “juo
facilius virginum mulierumque mentes a libidine
ad pudicitiam converterentur. . .» Tra le cento
matrone pit virtuose di Roma, Sulpizia fu infine
trovata degna di consacrare la statua di Venere
«che scaccia le passioniy. Plinio il Vecchio come si
¢ detto, ricorda I'onore toccato a Sulpizia a pro-
posito della storia di Claudia Quinta (Nat. Hist.
VII. XXXV. 120): «Pudicissima

matronarum sententia iudicata est Sulpicia Pater-

femina semel

culi filia, uxor Fulvi Flacei, electa ex centum prae-
ceptis quae simulacrum Veneris ex Sibyllinis libris
dedicaret.» 11 Boecaceio nell’opera (De elaris mu-
lieribus»!® ripete quasi testualmente la narrazione
di Valerio Massimo, salvo a completarla con un
commento moraleggiante semiserio, enumerando
lungamente tutte le assurde esigenze che una
donna deve osservare per essere giudicata incon-
testabilmente virtuosa. Il secondo piano non ne-
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cessita particolare spiegazione: & un panorama
della Roma antica creato dalla fantasia di Pac-
chiarotto. Tanto pilt necessario & invece spiegare
perché Sulpizia tenga in mano, anziché una sta-
tua, come c¢i si attenderebbe nella conoscenza dei
testi citati, un tempio, ¢ perché anche nei versi
dell’iscrizione si parli di ¢templumy. La risposta al
quesito ci viene da un apposito passo dei Fasti
di Ovidio (IV.157—160) in cui, anche se invano
si ricerca il nome di Sulpizia, viene ricordato il
culto della Venere Verticordia:

«Roma pudicitia proavorum tempore lapsa est:
Cumaeam, veteres, consuluistis anum.
Templa iubet Veneri fieri: quibus ordine factis,
Inde Venus verso nomina corde tenet.»

Sieché, accanto a Valerio Massimo, anche
Ovidio & da considerarsi ispiratore letterario del
dipinto. Anche in Petrarca, Sulpizia consacra,
invece di un ¢simulacroy,

della Pudicizia, 178—180):

un tempio (Trionfo

«Cosi giugnemmo alla cittia sovrana
nel tempio pria che dedied Sulpizia
per spegner nella mente fiamma insana»

Stranamente — poiché si tratta di una curio-
sita iconografica — non & possibile ritrovare in
alcun luogo la descrizione del soggetto della tavola
del Pacchiarotto. Van Marle ne sbhaglia perfino la
grafia del nome!? (Suplica) e perfino lo Zeri si con-
tenta di accennare ad «a Roman lady famous for
her virtue».2? L’autore del catalogo della mostra
organizzata a Baltimore nel 19392 confonde la
protagonista della tavola con la poetessa Sulpizia
che il contemporaneo Marziale esalta in due epi-
grammi ¢ di cui restano in tutto due frammenti,
espressioni peraltro — onde si spiega Perrore —
del suo amore per il marito.22

Analogamente a Sulpizia, & unica nel genere
anche la raffigurazione di Eunosto di Tanagra®
(fig. 10). questa tavola del
maestro di Griselda venne mutilata da uno dei pro-

Sfortunatamente,

prietari o per difficolta di collocamento, o per
velleita di trasformare I'eroe dell’antichita in un
personaggio del Vecchio Testamento. L’identifi-
cazione del personaggio principale e insieme Uinter-
pretazione delle scene difondosidevonoa Shapley.2t
Stavelta non abbiamo da scegliere tra le fonti
possibili: la leggenda locale della Beozia compare
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solo nella Moralia di Plutarco (Quaestiones Grae-
cae, 40). Il mito & affine alla storia biblica di
Giuseppe e della moglie di Putifar o a quella di
Ippolito ¢ Fedra in Euripide. Eunosto, 'eroe di
Tanagra, era figlio di Elico e deve il nome al fatto
di essere stato elevato dalla ninfa Eunosta. Era
un giovane bello, virtuoso e ascetico. Avendo re-
spinto 'offerta d’amore della cugina Ocne, questa
lo accusd di violenza ai propri fratelli i quali lo
assalirono a tradimento e lo uccisero. Elieco fece
prigionieri gli assassini. Infine Ocne, pentita, con-
fessd la verita ad Elieo e per sfuggire alle torture
dell’amore e del rimorso, ando a buttarsi in un
burrone profondo. Con sentenza del proprio padre
Colono, i fratelli di Ocne furono mandati in esilio.
Nello sfondo a destra, Eunosto fugge Ocne. A si-
nistra gli episodi sono due: i tre fratelli abbattono
Eunosto e pit in la, Ocne rivela la verita ad Elico.
Prima di Shapley si ebbe un’unica ipotesi per I'in-
terpretazione della figura allegorica: Van Marle la
credeva una personificazione della Forza.” T piedi
scalzi di Eunoco, riscontrabili anche in altri tre
protagonisti del ciclo, possono essere interpretati
come uno degli attributi della semplicita, della
castita e dell’umilta.

Se & lecito formare una graduatoria qualita-
tiva, assegnerei il secondo posto, dopo la Claudia
di Neroccio, al dipinto del maestro di Griselda che
si conserva nel Museo Poldi Pezzoldi di Milano®®
(fig. 11). Il personaggio principale ne é, secondo
P’argomentazione pienamente convincente di Gertrude
Coor, U Artemisia,” moglie del proprio fratello
Mausolo e sovrana, dopo la morte di lui, nel 353
a. C., della regione della Caria. Regnante energica,
deve perd la fama immortale piuttosto al suo
amore coniugale manifestato in una forma poco
consueta: la costruzione ad Alicarnasso del Mauso-
leo, monumento sepolcrale considerato come una
delle meraviglie del mondo. Mori nel 351 a. C.,
dopo la grandiosa cerimonia funebre dedicata
alla memoria del marito.?® La tradizione vuole che
ella, inconsolabile nel suo grave lutto, abbia mesco-
lato nella sua bevanda e inghiottito le ceneri del
marito. Valerio Massimo narra quest’atto leggen-
dario di Artemisia nello stesso capitolo dedicato
alla fedelta coniugale che contiene anche il sacri-
fizio di Tiberio Gracco, e mette acutamente in
paragone il sepolero costruito in pietra — il Mau-
soleo — e la tomba vivente: Artemisia. (IV—VL.
Externa): «Quid enim aut eos colligas aut de illo
inclyto tumulo loquare, cum ipsa Mausoli vivum
ac spirans sepulcrum fieri concupierit, eorum testi-

Fig. 9. Giacomo Pacchiarotto: Sulpizia. Baltimore, Walters
Art Gallery

monio, qui illam exstincti ossa, potione adspersa,
bibisse tradunt 7. Delle ceneri inghiottite fa cenno
tra altri anche Cicerone (Tusc. IIL. 75) e Gellio
(Noctes atticae, X. 18, 3), fonte del soggetto della
tavola & da considerarsi tuttavia "opera di Valerio
Massimo, la quale, con la sua struttura didattica-
mente ripartita e la serie degli esempi enumerati,
si presta alle raffigurazioni allegoriche. Ma l'idea-
tore del programma deve aver desunto dalla
Naturalis Historia (XXXVI/IV. 28-—30), 'opera
enciclopedica di Plinio, la notizia che il Mausoleo
era ornato di rilievi — e Plinio ne elenca perfino
gli artisti— e che alla morte di Artemisia la costru-
zione non era ancora portata a termine. Percio
si scorge il Mausoleo, raffigurato nel lato sinistro
del fondo, ancora in fase di lavorazione, con i fian-
chi ricoperti di rilievi. Tra le trattazioni del sog-
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getto in epoche posteriori vanno ancora menzio-
nate quelle del Petrarca e del Boceaccio. Nel «De
claris mulieribusy, ecitando la versione volgare,
ella & «intiero sempiterno esempio di vedovitan,?
¢ non poteva mancare neppure nel Trionfo del-
’Amore (ITI. 74).

L’Artemisia del maestro di Griselda & gia stata
definita come la Maddalena, come «figura idealey,?¢
come Santa Barbara® e come Iallegoria della
Fede.* Non si comprende come tali definizioni er-
rate del soggetto possano sopravvivere nella let-
teratura scientifica ancora dopo la constatazione
—— riportata bensi solo in una nota calce — di
Gertrude Coor. L’autrice della monografia su
Neroccio dei Landi ha avuto qualche dubbio a
confermare [’inconfutabilita della propria tesi
solo in considerazione dell’oscuro significato della
scena che si scorge nel fondo della tavola sul lato
destro; ma anche se la scena in parola resta di diffi-
cile interpretazione (forse I’arrivo della notizia della
morte del marito ?) ’abito da lutto lungo e scuro,
la presenza del calice e della costruzione a forma
di piramide e, non ultimamente, il contesto ico-
nografico dato dal ciclo convincono pienamente
della fondatezza dell’ipotesi della Coor. Nel cata-
logo Kress, peraltro esemplare,” ["opera viene
trattata come «Unidentified Womany, nella pu-
blicazione rappresentativa sul Museo Poldi Pezzoli
uscita recentemente,? essa figura come «La Mad-
dalena» ossia «L’Allegoria della Fedes. Infine,
nello studio monografico che Robert T.. Mode de-
dica al ciclo, essa viene definita ancora come «Uni-
dentified Virtuous Womany.%

Si & lasciato per ultimo il pezzo che & proba-
bilmente il primo del ciclo in ordine cronologico,
ma anche il pitt mutilato, e cioé la Giuditta di Mat-
teo di Giovanni® (fig. 12). Giuditta &, com’® noto,
una delle eroine del Vecchio Testamente piu fre-
quentemente rappresentate nel 400, ¢ che era
considerata a Firenze come la principale personi-
ficazione, insieme con Davide, delle virti patriot-
tiche. Non si possono sollevare dubbi neppure
circa la fonte letteraria, e percid la tavola non
presenta alcuna difficolta dal punto di vista ico-
nografico. Quanto al problema come I'imma-
gine della vedova di Betulia che salva il suo paese
con astuzia e coraggio possa inserirsi nel ciclo che
mette in rilievo virti di diversi carattere e presenta
esclusivamente eroi ed eroine del mondo greco-
romano, esso esula dal campo iconografico ed &
connesso con il programma, per cui verra ripreso
in seguito.
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Problemi di attribuzione e di cronologia

Presentemente, resta ancora  discutibile la
paternita di sole quattro tavele (Gracco, Ales-
sandro Magno, Eunosto, Artemisia) le quali, come
sopra esposto, sono attribuite da noi interamente
al maestro di Griselda. Tutti concordano piena-
mente nell’attribuire la Giuditta a Matteo di Gio-
vanni, Sulpizia a Giacomo Pacchiarotto, la Clau-
dia, a parte il fondo, a Neroccio di Landi e Scipione
Africano a Francesco di Giorgio, fatta eccezione
del secondo piano dovuto ancora al maestro di
Griselda. Ora si prenderanno brevemente in esame
le attribuzioni precedenti. A. Venturi nel 19005 fu
il primo a notare la stretta affinita stilistica indi-
cativa dellidentita d’autore tra il Tiberio Gracco
di Budapest e le tavole londinesi di Griselda: tale
scoperta & risultata valida fino a tutt’oggi. Il suo
unico errore consiste nell’aver ancora voluto asse-
gnare al maestro di Griselda la Claudia Quinta
(allora a Parigi, collezione Dreyfus) e la Sulpizia
(allora a Roma, collez. Massarenti). Lo Schubring
conosceva gia quattro dipinti del ciclo e li attri-
buiva tutti ad Amico Aspertini.’® Ovviamente, la
sua attribuzione avventata non trovd seguaci.
August Mayer ha annoverato nell’opera di Neroc-
cio dei Landi®® oltre alla Claudia, anche I’Alessan-
dro Magno e il Tiberio Gracco. Il Berenson & stato
il primo a notare che gli sfondi delle tavole di
Neroccio e di Francesco di Giorgio erano dovuti
al maestro di Griselda; da allora & come scontato
che gli episodi di fondo di sei tavole del ciclo sono
opere dell’ignoto seguace del Signorelli.*® Un unico
studiozo, R. L. Mode!! considera la possibilita che
anche per la Giuditta di Matteo di Giovanni sia
stato il maestro di Griselda a fornire la scena di
fondo. La tesi di Mode riveste una certa impor-
tanza per il fatto che oggi come oggi I'apparte-
nenza della Giuditta al ciclo non puo essere attes-
tata in modo inconfutabile:* ora, la collabora-
zione del maestro di Griselda costituirebbe una
prova decisiva. Una risposta al quesito potrebhe
eventualmente essere data da accurati esami te-
cnicel.,

In conclusione, difficolta d’attribuzione tuttora
esistentl st riscontrano solamente per quanto ri-
guarda i personaggi principali di quattro tavole. Si
tratta di Gracco, Alessandro Magno, Eunosto e
Artemisia. Mancini*® ¢ Dussler® annoverano I’Ar-
temisia tra le opere dovute al Signorelli personal-
mente. Philip Hendy, nel catalogo 1931 del Museo
di Boston dice di Gracco e di Alessandro Magno:
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Fig. 10. Maestro della storia di Griselda: Funosto di Tanagra. Washington,
National Gallery of Art, Samuel H. Kress Collection

«perhaps by Signorelli».*3 Ha trovato vari seguaci
la tesi di Weller.® Secondo lui, le quattro tavole
in parola rivelano con tanta evidenza I'ispirazione
signorelliana da far ritenere che i disegni siano
opera del maestro stesso, quantunque I’esecuzione
non possa in nessuno dei casi esser fatta da lui.
L’elemento pitt essenziale della tesi consiste nel
rilevare il contributo diretto, anche se limitato
ai soli disegni, dato al ciclo dal Signorelli, il quale
lavorava verso la fine del secolo sia a Monteoli-
veto Maggiore, sia nella stessa Siena (Sant’Agosti-

no, altare Bichi, 1498). Attenendosi a quanto
sopra, il Weller ritiene le quattro tavole opera
comune del Signorelli e del maestro di Griselda.
Gertrude Coor'” & ancora pilt esplicita del Weller
nell’attribuire al Signorelli le pitture in parola.
Sostiene che fu lo stesso Signorelli ad avere la
commissione dell’intero ciclo e che le quattro ta-
vole di cui sopra sono opere di due aiuti della sua
bottega fatte su disegni del maestro. Dovrebbero
essere quindi attribuite ad uno dei collaboratori
del Signorelli — persona diversa dal maestro di
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Griselda! — I"Artemisia tutta intera, fondo com-
preso, e le tre figure principali Alessandro Magno,
Eunosto e Gracco. Il maestro di Griselda, ’altro
aiuto, dovrebbe essere, come vuole la tesi sopra
riportata, solamente autore degli sfondi di cinque
tavole, come seguace del Signorelli pitt indipen-
dente, meno servile del compagno. Secondo la
Coor, I’origine ad es. della tavola di Tiberio Gracco
sarebbe dovuta a tre artisti contemporaneamente:
al Signorelli che ha fornito il disegno, ad un
seguace o meglio imitatore del maestro di Cor-
tona, autore della figura principale. ¢ all’altro
aiuto del Signorelli, il maestro di Griselda, ese-
cutore della scena di fondo. In realta, padre
della tesi incentrata sul Signorelli sia del Weller
che della Coor & Berenson, al quale & sembrato di
scorgere una forte impronta signorelliana sopra-
tutto nelle figure di Alessandro Magno e di Gracco,
mentre al maestro di Griselda non ha ricono-
sciuto altro che gli sfondi.*® Anche nell’ultima edi-
zione del catalogo di Berenson figura 'attribuzi-
Griselda

Dopo la Coor, la letteratura scientifica non parla

one «Il maestro di

con Signorelli» "
pitt di tre maestri, ma il Pigler.® Mario Salmi®' e,
limitatamente ad Eunosto di Tanagra, anche
Shapley*® insistono nel parere che la composizione
sia dovuta al Signorelli e che solo 'esecuzione
Griselda. E

Shapley ammette la paternita del Signorelli per i

possa essere opera del maestro di

disegni, pur giudicando aliene dal grande pittore
umbro-fiorentino la posizione storta, artificiale e
le proporzioni allungate delle figure.

Un altro gruppo di studiosi sostiene il parere,
molto pit fondato anostro avviso, dal punto di vista
della critica stilistica, che il rapporto col Signorelli
consista unicamente in un’affinita stilistica piu o
meno stretta e le quattro tavole siano invece da attri-
buire interamente, nella composizione come nell’ese-
cuzione al maestro della storia di Griselda. Vera-
mente, non conoscendo ancora gli altri tre dipinti,
Adolfo Venturi aveva gia affermato rispetto al
Tiberio Gracco® quanto Van Marle avrebbe poi
detto in merito a tutt’e quattro: «Il quadro appar-
tiene ad un artista prossimo a Luca Signorelli,
senza che perdo ne abbia le proporzioni e la forza.
E’ Iartista medesimo che esegui. . .i tre pezzi di
cassone con listoria di Griselda...» A proposito
dei quattro quadri, sara prima Giacomo de Nicola
a parlare di un solo maestro, perché si giunga poi,
con Van Marle, ad una precisa negazione dei di-
segni come dovuti al Signorelli® Non possiamo
che condividere ogni parola di Van Marle: «I am
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most of all convinced that the Griselda panels in
London and those of the series, with the exception
of the two last are by the same follower of Signo-
relli, and 1 doubt very much if an assistant work-
ing after the master’s drawings — if they were in
any way finished ones — would have followed to
such an extent his own bent regarding peculiar
proportionsy. Dopo Zeri®® ¢ Russoli,” recente-
mente anche Mode® condivide la stessa opinione.
Nella conoscenza delle qualita delle tre pitture di
spalliera londinesi si hanno tutte le ragioni per
affermare che sia come invenzione che come tec-
nica magistrale, il maestro di Griselda era abba-
stanza dotato per poter essere ritenuto autore di
tutti i quattro quadri. Confrontando il giovane re
dell’Adorazione dei Re Magi, un quadro del Si-
gnorelli dipinto nel 1493—94 con la collaborazione
degli assistenti di bottega (fig. 13) con la figura di
Gracco peraltro affine nella posizione e nell’atteg-
giamento, o la Maddalena della pala Bichi (1498)
con I’Artemisia, colpira a prima vista il radicale
mutamento dei canoni del corpo o, detto un po’
pit comunemente, un ritorno al gotico delle propor-
zioni rinascimentali. Con tutto cio non si vuole
negare che si notino anche certe differenze tra i
quattro dipinti. La figura pii armonica e meglio
articolata & quella di Artemisia; ivi anche i perso-
naggi di secondo piano hanno atteggiamenti meno
manierati ¢ proporzioni pitt «normaliy che non
nelle altre tavole. Ma ove si supponga che le sin-
gole pitture siano state eseguite a intervalli re-
lativamente piu lunghi, si spiegheranno anche i
dislivelli qualitativi e i piccoli cambiamenti di stile.

La cronologia del ciclo — e in ¢id concordano
tutti gli studiosi — potra essere determinata, oltre
alle considerazioni di critica stilistica, dalle date
seguenti: Matteo di Giovanni mori nel 1495, e per-
tanto la Giuditta non potra non essere anteriore
a tale data. Neroccio dei Landi scomparve nel
1500 e Francesco di Giorgio nel 1502; d’altra parte,
il Pacchiarotto non era nato che nel 1474. 11 ciclo
percio potra essere datato nell’ultimo decennio
del secolo, e piu probabilmente nella seconda
meta di esso. Per quanto riguarda poi 'ordine in
cui i singoli quadri si susseguirono, i pareri sono
diversi. Ritengo che fino a quando non vengano
scoperti documenti scritti o perlomeno si possa
accertare con assoluta sicurezza ["appartenenza
della Giuditta al ciclo, la cronologia stabilita da
De Nicola non potra essere ulteriormente raffinata
che in maniera molto ipotetica. Secondo il De
Nicola, dunque, alla Giuditta dipinta per prima



1, MAESTRO DELLA STORIA DI GRISELDA 41

79

Fig. 11. Maestro della storia di Griselda

seguirono le tavole di Neroccio e di Francesco di
Giorgio; ancora piu tardi — nel 1497—98 — fu la
volta del maestro di Griselda ad eseguire le sue
quattro opere e infine, come ultimo, il Pacchiarotto
completo la serie con la sua Sulpizia.”® La logicita

— devo riconoscere che non incontestabile di

tale cronologia deriva dal fatto che parte dal pre-

: Artemisia. Milano, Museo Poldi-Pezzoli

supposto della partecipazione del maestro di Gri-
selda: di Neroccio e di Francesco di Giorgio il
maestro di Griselda non fu che collaboratore, men-
tre dopo t lavori fatti da solo, nella tavola del Pac-
chiarotto non si riscontrano pin tracce del suo
pennello. (Ho detto non incontestabile, in quanto

teoricamente si pud anche supporre che il maestro
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Fig. 12. Matteo di Giovanni: Giuditta. Bloomington, Indiana
University Art Museum

si sia associato ai due colleghi senesi dopo le quat-
tro opere antografe). La modifica apportata dal
Longhi®® consiste solo nel posticipare la Claudia
di Neroccio a data immediatamente precedente
I'origine della Sulpizia, parere che contrasta for-
temente con quello della Coor®! e del Russell,"? che
datano la Claudia negli anni 1494—95. La crono-
logia di R. L. Mode™ & la pin differenziata, e cio
perché egli cerca di ricostruire la disposizione ori-
ginaria del ciclo. La novita della sua cronologia &
data dall’idea che i lavori fossero sospesi negli
anni 1497—98 e che tre delle tavole del maestro

di Griselda siano successive a tale intervallo,
mentre una, quella di Eunosto — chissa perché
proprio questa — dovrebbe essere anteriore. Il

contributo di chi scrive al problema in discussione
si limitera ad una piceola osservazione, e cioé che
nelle cinque tavole conservate intatte si vedono
tre diversi tipi d’iscrizione. I dipinti di Neroccio e
di Francesco di Giorgio non portano che quattro
versi. Invece sulle basi dell’Alessandro Magno e
del Gracco i versi sono preceduti dal nome del
protagonista. Infine, nei versi che accompagnano
la Sulpizia, troviamo contrazioni che non com-
paiono in nessuna delle altre iscrizioni. Ci pare che
anche tali differenze concordino con 'ordine erono-
logico delle tavole del ciclo stabilito dal De Nicola.
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Programma del ciclo

Non si pud certo escludere che in origine il ciclo
fosse composto da un maggior numero di tavole e
che cioé col passar del tempo una parte ne sia
andata dispersa o distrutta. Ma il tentativo del
Longhi di completare con altri tre quadri gli otto
finora noti, non ha avuto success0.% Dei tre quadri
di proprieta privata, due sono opere di Girolamo
di Benvenuto (figg. 14, 15). Il Longhi ne haiden-
tificato i personaggi principali nelle persone di
Augusto e, rispettivamente, di Giugurta. Quanto
al terzo dipinto, lo ha attribuito nientemeno che

a Raffaello, identificando — non senza peraltro
manifestare qualche dubbio — il personaggio rit-

ratto come Cleopatra in atto di sciogliere le perle.
In merito all’appartenenza delle tavole al ciclo
trattato, Shapley® e Pigler ® hanno espresso forti
riserve, mentre Mode" ha categoricamente re-
spinto la tesi. Infatti, tutto sembra opporsi al pa-
rere di Longhi: la parte inferiore delle tavole in
parole & del tutto diversa dai piedistalli del ciclo
Piccolomini; dei tre dipinti, solo i due personaggi
di Girelamo di Benvenuto sono collegati; perlo-
meno questi ultimi, pur non essendo mutilati,
sono piu piccoli delle tavole intatte della serie.®

Non si pud addurre alcun argomento a favore
e, si aggiunga, neppure in contrario, per mancanza
di elementi — dell’attribuzione dei nomi di Augusto
e di Giugurta, se non la foggia romana degli abiti
del primo e quella orientale per il secondo. Di
scritte, se mai ci furono, ora non si vede piu trac-
cia, per cui & pit opportuno per ora contentarsi
delle indicazioni «personaggio orientaley e «per-
sonaggio romanoy. E’ pitt che discutibile se il di-
pinto pubblicato come opera del primo periodo di
Raffaello raffiguri veramente Cleopatra in atto di
sciogliere perle durante il banchetto offerto ad
Antonio. Se cid fosse veramente il soggetto del
quadro, avremmo una ragione in piic per escluderlo
dalla serie delle eroine di costumi illibati del ciclo
Piccolomini. Plinio il Vecchio ricorda quest’azione
di Cleopatra tra i «summa luxuriae exemplay
(Nat. Hist. IX. LVII). Il soggetto fara poi parte
dell’iconografia barocca, ma nella serie delle alle-
gorie rinascimentali della virta poteva figurare
tutt’al pitt il suicidio della ¢regina meretrices, col
quale, per citare il Boccaccio, ella «mise fine all’ava-
rizia e alla lussuria e alla vitay.®! Esiste una qual-
che probabilita che questo dipinto contenente in-
sieme elementi stilistici umbri e senesi raffiguri
ugualmente Artemisia, come il quadro del Museo
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Fig. 13. Bottega di Luca Signorelli: L’adorazione dei Re Magi. Parigi. Louvre

Poldi Pezzoli; in tal caso il gesto della «diluizione
delle perles potrebbe essere interpretato come la
mescolanza delle ceneri nella bevanda.

In senso piu generale i tre suddetti quadri
si ricollegano, indubbiamente, al ciclo Piceolo-
indicano infatti,
che

Siena non erano rare le decorazioni di interni si-

mini: € ne porteremo ancora

altre prove, intorno alla fine del secolo a

mili come tipo e iconografia a quelle trattate. Di
un influsso diretto del ciclo Piccolomini si pud par-
lare solamente in relazione ai tre dipinti di cui
nell’Isabella  Stewart Gardner

due si trovano

Museum di Boston,”? e uno nel Petit Palais di

Avignone™ (fig. 16). Nelle tre figure non identifi-
cabili di guerrieri ritratti in corazze anticheggianti,
a parte I'influsso innegabile di Neroccio dei Landi,
la Coor™ e Hendy™ scorgono anche certi aspetti
stilistici che richiamano la conoscenza del Signo-
relli; entrambi rilevano poi la diretta dipendenza
degli «eroiy del maestro, d’altronde scarsamente
dotato, dal ciclo del maestro di Griselda. Gli eroi
delle tavole non collegabili con il nome di alcun
maestro — attribuzione al Peruzzi da parte del
Berenson™ non ha avuto seguaci — non devono
essere stati nemmeno in origine portatori di grandi
nomi: i quadri fanno ravvisare un committente
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Fig. 14. Girolamo di Benvenuto: Eroe romano. Proprieta
privata

piuttosto modesto, prive di cultura umanistica, il
quale con questa specie di serie dedicata ad uo-
mini illustri voleva solo seguire la moda e si accon-
tentava di adottarne gli elementi formali.

La conoescenza relativamente esatta dell’icono-
grafia delle otto tavole permette ormai di fare un’idea
del programma del ciclo e desumerne la destinazione
originaria. La letteratura scientifica si limita per
lo pin a inserirlo nel tipo iconografico profano
degli «uomini e donne illustriv. Pitt concreta e
sostanzialmente valida & la definizione pur som-
maria di Zeri, che cioé le immagini della serie pre-
sentano ¢uomini e donne noti per la loro maniera
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di vivere casta e virtuosa».” Il solo a studiare a
fondo il problema del programma & stato R. L.
Mode.” Dal numero considerevole degli esempi
femminili e dal rilievo dato alle virti desiderabili
nella vita privata deduce — si tratta del resto di
un parere gia precedentemente diffuso — che il
ciclo fu eseguito come decorazione di una residenza
di famiglia. Come primo passo il ciclo Piceolo-
mini va quindi separato da quelli degli uomini
famosi, da considerarsi come allegorie politiche
impostate sulle virtin civili (coraggio, amore della
patria, saggio governo ecc.). Precisando ulterior-
mente il programma, Mode definisce i personaggi
principali dei quadri come modelli antichi della
casta continenza e della temperanza. Chi scrive
dissente da Mode in un unico punto: quello cioé di
considerare argomento principale delle scene di
Scipione e di Alessandro Magno la virti patriot-
tica della moderazione in senso politico.” Le scritte
infatti non esaltano tanto il condottiero per la
sua saggia moderazione, quanto I'uomo private
per aver saputo porre freno ai propri desideri:
«Sed qui bello hostes memet ratione subegiy —
sono le parole che la scritta mette in bocca a
Scipione, e sulla base dell’Alessandro Magno si
legge: «Excussi flammas corde cupidineasy. Per la
loro «morale» percid anche queste due tavole
s'inquadrano perfettamente tra le altre. Ci sembra
infatti che il programma consista sostanzialmente
nell’elogio delle virtii coniugali e nella presentaztone
di modelli ai giovani sposi. Una delle figure chiavi
del ciclo & quel Tiberio Gracco che sacrifica la vita
per la consorte, e Paltra & Artemisia fedele fino
alla morte alla memoria del marito. A Sulpizia
venne assegnato 'onore di una funzione religiosa
in quanto la piu virtuosa tra le matrone, un mo-
dello di moglie ¢ di madre. Quel che fu di pu-
bblico dominio e generalmente riconosciuto mnel
caso di Sulpizia, dovette essere comprovato da
Claudia con un miracolo. Scipione e Alessandro,
pur avendone la possibilita ove avessero voluto
usare ed abusare del proprio potere, si astennero
dall’adulterio: lasciarono liberta 'uno alla fan-
ciulla celtibera, ’altro a Statira di ritornare ai
rispettivi promesso sposo e marito. Un solo eroe
ascetico si riscontra nel ciclo: ¢ Eunosto di Ta-
nagra, ma la castita & argomento centrale anche
di numerose pitture di cassoni. L’unica difficolta
apparente consiste nell’inclusione della Giuditta
nel programma, e cid per tre ragioni. In primo
luogo perché tra le celebrita greche e romane
Giuditta ¢ I'unica eroina del Vecchio Testamento.
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In secondo luogo perché Tiberio Gracco, Eunosto
di Tanagra e cosi anche gli altri sono da consi-
derarsi come curiosita rare nella tematica pur cosi
allargata del Rinascimento, mentre Giuditta &
invece una delle eroine pitt frequentemente raffigu-
rate del periodo che.ci interessa. In terzo luogo, la
vincitrice di Oloferne & stata ripetutamente ripro-
dotta nella pittura e nella scultura, specie a Firen-
ze, come incarnazione delle virth 'patriu'lt'icht': ma
questo significato della Giuditta, perlomeno in
quanto significato primario, non & giustificato nel
ciclo Piccolomini. Tra le obbiezioni che abbiamo
fatto a noi stessi la piu facile a scartare ¢ la secon-
da, poiché I'ideatore del programma non doveva
necessariamente avere come obiettivo che i pit-
tori raffigurassero esclusivamente delle celebrita
raramente presentate. Non c¢’¢ da stupirsi nep-
pure per lorigine biblica: potremmo infatti citare
in tutta Iiconografia degli Uomini famosi nume-
rosi esempi in cui figuravano insieme personaggi
dell’antichita ¢ del Vecchio Testamento: il pre-
stigio dei grandi dell’antichita non fa che aumen-
tare per la compagnia degli eroi del Vecchio Testa-
mento. In due cicli di pitture senesi di data vicina
(se ne parlera pitt avanti), a Giuditta si associano
Cleopatra e Sofonisba, mentre nell’affresco mono-
cromo eseguito da Vincenzo Tamagni nel 1510—12
(Montaleino, Vecchio Spedale), nella cornice imi-
tante una nicchia di statua, la vedova di Betulia
compare su un piedistallo, accanto a Lucrezia,
Scipione Africano e Platone. Quanto poi all’ultima
obiezione nostra, & noto che la storia del Vecchio
Testamento ha dato adito a diverse interpreta-
zioni. Giuditta non & solo meritevole per aver libe-
rato il suo paese dal nemico, ma anche per aver
preservato il proprio onore da ogni macchia, pur
servendosi del suo fascino femminile onde raggiun-
gere il nobile fine. Ecco perché nel Medio Evo
dell’Umilta,
della Continenza e della Castita,”™ le quali ultime

essa poteva essera un’incarnazione
le danno adito al eciclo che ci interessa. L'iserizi-
one sara forse stata simile a quella di Scipione e di
Alessandro: ella riporto vittoria non solo su Olo-
ferne, ma anche su sé stessa.” La Giuditta puo
quindi essere inclusa nel programma, senza peraltro
poterne dedurre con certezza la sua appartenenza
al ciclo.

Si & gia parlato a suo luogo delle fonti di cui
si era servito 'ideatore del programma; qui ci si
limitera a riepilogare quanto gia esposto. Andor
Pigler & stato il primo a constatare che «diversi
pezzi del ciclo, e in particolare la tavola budape-

Girolamo di Benvenuto: Eroe orientale. Gia colle-
zione H. Harris

Fig. 15.

stina. . .trovano la spiegazione del loro soggetto
nell’opera di Valerio Massimo».8? E’ stato sempre
lo stesso Pigler a dare un riassunto conciso della
fortuna della raccolta di esempi che aveva visto
la luce nel 31 d. C.. del suo Hillgnl:lf‘l‘. influsso ¢
della sua importanza iconografica. Per quattro
della
quindi ritenere fonte primaria i «Nove libri di
fatti e detti
Africano (De ahstinentia et continentia), Sulpizia
(Quae Tiberio

Gracco (De amore coniugali) e Artemisia (idem

tavole decorazione Piccolomini  si puo

memorabiliy. Esse sono: Scipione

cuique magnifica contigerunt),
Externa). Per la fortuna di Valerio Massimo a
nell’inventario

Bor-

Siena valga sola  notizia:

redatto nel 1500 della biblioteca di

e

Niccolo

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 235, 1979
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Fig. 16. Seguace di Neroceio dei Landi: Froe antico. Avignon.
Petit Palais

ghesi, che insegnava filosofia morale nello Studio
di Siena e fini vittima del dispotismo del genero
Pandolfo Petrucei, il nome di Valerio Massimo si
riscontra varie volte, il che significa che la sua
opera doveva trovarsi nel patrimonio della bi-
blioteca in pit esemplari o edizioni.®® Per due
quadri, & stato Plutarco a fornire la materia let-
teraria: per Alessandro Magno con le Vite paral-
lele, per Eunosto di Tanagra con le Moralia
(Quaestiones Graecae). Nel dipinto che raffigura
Claudia Quinta & stata verificata la conoscenza
dei Fasti di Ovidio. Oltre a queste fonti che ave-
vano ispirato direttamente le tavole, abbiamo
accennato anche alla presenza dei temi in argo-
mento in un’opera del Petrarca e del Boccaceio.
Nel «De

zione dettagliata delle storie di Artemisia, Sul-

claris mulieribus» troviamo la narra-

«nei Trionfiy figurano,

pizia e Claudia Quinta;

lcta Hist. Art. Hung. Tomus 25, 1979

oltre alla Giuditta, Artemisia (Trionfo d’Amore
II1. 74), Secipione Africano (prima nel Trionfo
d’amore 1I. 14, a proposito del caso Sofonisha-
Massinissa, quindi, grazie all’episodio della fan-
ciulla celtibera, nel Trionfo della Pudicizia, 170),
Sulpizia (Trionfo della Pudicizia, 178—180) e
infine Tiberio Gracco (Trionfo della Fama 1.
112—114); e cioé cinque personaggi del ciclo. Il
Petrarca valuta Alessandro Magno solo come
conquistatore del mondo (Trionfo della Fama, TI.
11-—12). Il fatto che il nome di Eunosto di Tanagra
non si riscontri nei Trionfi — e¢i sono invece
Giuseppe e Ippolito — stupisce molto meno della
mancanza di Claudia Quinta. Nel periodo che eci
interessa, ¢ cioé nella seconda meta del quattro-
cento, occorre tener conto non solo dell’influenza
della dotta opera petrarchesca, ma almeno in
misura eguale, dei commenti ancora pit dotti che
vi venivano aggiunti. E” noto che il voluminoso
commento del senese (!) Bernardo Ilicino, che
illustrava i Trionfi a livello enciclopedico, raggiun-
se dal 1475 al 1515 pit di dieci edizioni.®

Nel dire che il programma poteva essere defi-
nito come Pesaltazione delle viriu coniugali, siamo
arrivati in sostanza a dedurne anche le conelusioni
circa la destinazione del ciclo. Riteniamo che fosse
un matrimonio a fornire I'occasione per commissio-
nare il lavoro, e percio se wvogliamo cercare il

committente del ciclo. dobbiamo anche trovare le

corrispondenti nozze.

Gicli di pitture analoghi a Siena

Prima pero di passare al problema del mece-
nate, al quale, in mancanza di documenti, non
potremo dare che una risposta ipotetica, accen-
niamo brevemente ad aleune pitture e cicli decora-
tivi eseguiti a Siena e affini alla serie in esame.
Appartenevano a questa categoria gia i due eroi di
Girolamo di Benvenuto pubblicati dal Longhi e la
Cleopatra (?) di Raffaello (7).
mente parlato delle tre tavole (Boston, Avignon)

Abbiamo ugual-

che sono derivazioni, o meglio pallidi riflessi dei
personagegi del ciclo Piccolomini. Sara stato forse
il nostro ciclo il prototipo del trittico di cassone o
di spalliera di Guidoccio Cozzarelli,¥¥ di cui F.
Novati da un’analisi dettagliata.’* Su di esso com-
paiono tre esempi, uno greco. uno volsco e uno
romano, della virta della Castita nelle persone di
Ippone, di Camilla e di Lucrezia. F. Novati trova
strana la scelta di Camilla, in quanto «in lei pitt
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che la castita, quel che predomina & il genio guer-
rescop Invece, la risposta & data dall’iscrizione in
volgare che & una nuova formulazione del con-

dalle

Scipione e ad Alessandro, e forse non senza connes-

cetto banale espresso scritte attribuite a
sione con queste ultime: «In bataglia excessi el
foeminil modo [ Ma pur vincendo Venus e Cupido/
E vergine stando acquistai piu lodoy. Superano
di gran lunga nella qualita questo lavoro di Coz-
zarelli, per quanto non attribuibili per ora a nes-
sun maestro, tre dipinti della collezione Chigi-
Saracini di Siena, raffiguranti Giuditta, Cleopatra
¢ Sofonisha e databili nel primo ecinquecento.
Salmi, che ha messo in relazione tali pitture con
Matteo Balducei. ritiene che la triade faccia parte
di un ciclo pin grande.® Chi serive ritiene pin pro-
babile che @ tre dipinti wumbro-senesi formassero
una sela unita: infatti, non sari una mera coin-
cidenza che gli stessi tre personaggi compongano
un altro gruppo, datato questo gia intorno al 1530,
senza dire poi che anche il complesso greco-ro-
mano-volsco del cassone Cozzarelli pud considerarsi
completo, I tre quadri ricordati, del 1530 circa —
di cui Sofonisba e Cleopatra si conservano nel
Musée Bonnat di Bavonne e Giuditta nella Wallace
Collection di Londra (fig. 17) — furono attribuiti
in un primo tempo al Beccafumi, ma Pope-Hen-
nessy contesta la paternitd a questo maestro prin-
cipale del manierismo senese assegnandola con
riserva a Giomo del Sodoma.®® L’idea fondamen-
tale del trio Giuditta-Cleopatra-Sofonisba é diffe-
rente da quella del nostro ciclo. E’ comune in Cleo-
patra e Sofonisba la volonta di scegliere la morte
volontaria piuttosto che finire nelle mani del ne-
mico. In (questo contesto, ovviamente, anche nei
riguardi di Giuditta viene messo in rilievo, anzi-
ché la castita, 'eroismo intrepido nell’affrontare
baldanzosamente il nemico. Un simile programma
— se di programma & lecito parlare nel caso di
soli tre dipinti — non potrebbe ammettere le Clau-
die e le Sulpizie, per quanto la storia di tutte le tre
eroine si presti ad una interpretazione di signifi-
cato amoroso (Antonio e Cleopatra; Massinissa e
Sofonisba; Oloferne e Giuditta). Per le piccole
unita un ulteriore esempio viene offerto dai due
dipinti che raffigurano Claudia con la nave e
Tuccia con il setaccio, che lo stesso Pope-Hen-
nessy ha ritenuto di contestare al Beccafumi per
arricchirne l’op(‘r;l di Bartolomeo Neroni®? (fig,
18). Il Berenson ha incluso nel suo elenco i due
quadri appartenenti al tipo delle ¢«donne famosey

come opere di Bernardino Fungai.®® Chi serive non

ha avuto modo di vedere che la foto della «Sibillay
gia conservata nella collezione Loeser di Firenze.
(Il pezzo gemello si troverebbe secondo il Beren-
son a Pszezyna)., Sembra impresa piuttosto vana
il voler identificare la fanciulla dalla dolce espres-
sione, coronata di fiori, scalza, vestita di un abito
lungo: accanto alla testa della figura, un putto
regge un cartello al quale manca la didascalia; ne
il paesaggio di fondo o ’abbigliamento offrono ele-
menti per Uidentificazione. [’attribuzione a Fun-
gai non c¢i sembra abbastanza convincente; noi
penseremmo piuttosto, specie in base al tipo del
volto, ad Andrea di Niccold. Se perd non siamo in
grado di identificare la «Sibillay, nel caso di un’al-

tra «donna famosa» di Siena ci ¢ dato di retitficare

Fig. 17. Giomo del Sodoma (?): Giuditta. Londra, the Wallace
Collection

deta Hist, Art. Hung. Tamus 25, 1979
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Fig. 18. Bartolomeo Neroni: Claudia Quinta. Londra. Vie-
toria and Albert Museum

un’erronca definizione del soggetto formulata dalla
letteratura scientifica. Si tratta del quadro di
Girolamo di Benvenuto che sia per Van Marle che
per Berenson sarebbe I'immagine di una Vestale
che porta il fuoco, e che si trovava originariamente
nella collezione Chigi-Saracini.® (fig. 19). Un pezzo
gemello di questo quadro sara presumibilmente
quella Cleopatra che il Longhi"" non ha ritenuto
di includere nel ciclo Piceolomini unicamente per-
ché manecante della cima arcuata e in cui, curio-
sita iconografica, si scorge, oltre al serpente, anche
la cesta di fiori avvelenati quale riferimento alla
versione della morte di Cleopatra narrata anche
dal Boceaccio® (fig. 20). Se si tratti veramente di
pezzi gemelli non si puo affermare con certezza
senza conoscerne le dimensioni, ma si pud invece
asserire che la Vestale che porta il fuoco é senz altro
Porzia, moglie di Brute, la quale, alla notizia della
morte del marito, non avendo sottomano una
spada o un pugnale, si mise in hocca una brace

ardente per metter fine alla vita. Sicche, oltre a

feta Hist. Az, Hung. Tomus 25, 1079

Cleopatra suicida, Girolamo di Benvenuto ha ri-
tratto anche un’altra celebre suicida. Il Boceaccio
che narra la morte tragica di Porzia, ne avra senza
dubbio conosciuto la vicenda dal libro di Valerio
Massimo gid piu volte citato.”

Tra i cicli di pitture senesi affini a quello in
esame & indubbiamente il pit notevole quello ter-
minato dal Beccafumi nel 1519 per la camera da
letto di Francesco Petrucei.®® Al ciclo decorativo
d’interno il Sanminiatelli assegna i seguenti dipin-
ti: Lupercalia; Culto di Vesta (entrambi a Firenze,
collez. Martelli); Paesaggio con donna coricata.
Art Penelope
(Venezia, Galleria del Seminario); Marzia; Tana-
quilla (entrambi a Londra, National Gallery);
Cornelia (Roma, Galleria Doria Pamphilj). Certo,

Venere? (Birmingham, Gallery;

Fig. 19. Girolamo di Benvenuto: Porzia. Gia Siena, Collezione
Chigi-Saracini
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anche i quadri raffiguranti la festa delle Luper-
calia collegata con il culto della fecondita, o il
culto di Vesta meriterebbero un’analisi iconogra-
fica pil sostanziale, ma a noiinteressano ora sopra-
tutto i quattro personaggi femminili. La figura di
Penelope, modello eterno di fedelta coniugale,
non &, stranamente, accompagnata da didascalia,
ma né questo fatto né lo stile che nella robustezza
fisica richiama il David michelangiolesco e la di-
stingue dagli altri tre dipinti, sono ragioni suffi-
cienti per negare 'appartenenza di quest’opera al
ciclo (fig. 21). Cornelia, moglie di Tiberio Gracco
ritratto dal maestro di Griselda e figlia di Scipione
Africano, & elogiata dalla scritta quale madre mo-
dello: «Eloquio natos alui Cornelia Graccos [qui
Poenos domuit Scipio me genuity. Tanaquilla,
moglie di Tarquinio Prisco, assisté il marito quale
saggia consigliera: vaticind Pelevazione di Servio
Tullio al trono reale e gli imparti un’adeguata
educazione (Livio I. 34, 39). La didascalia dice:
«Sum Tanaquil binos feci [que provida reges/
prima virum servum foemina deinde meumy.
(fig. 22). Merito intramontabile di Marzia & di
aver sposato ben due volte Catone il giovane, e
anche nel periodo tra le due nozze era moglie di
un personaggio importante, loratore Ortensio
(cfr. Plutarco, Vita di Catone il giovane, 25,52):
«Me Cato cognovit vir mox Hortensius alter/ inde
Catonis ego Martia nupta fuiv. (fig. 23). Al San-
miniatelli pare di scorgere una prova dello spirito
conservatore di senesi nel fatto che il Beccafumi
abbia continuato la tradizione delle serie delle
donne famose.* Quanto a noi ci sembra piu op-
portuno rilevare che il Beccafumi, nell’ambito
del tradizionale tipo decorative, si fa interprete
di un tema sostanzialmente diverso dat prece-
denti. Infatti,
scelto per il ciclo, nelle persone di Cornelia

Iideatore del programma ha

e di Tanaquilla, due donne dell’antichita le

quali si guadagnarono il rispetto dei contempo-

ranei e dei posteri con le loro doti in-
tellettuali. Precedentemente — e cid vale anche
per il ciclo Piccolomini — le «donne famose»

potevano essere coraggiose, devote fino al sacrifi-
fizio, fedeli, innamorate e di costumi illibati, ma
mai intelligenti. Sotto questo aspetto il ciclo &
il pitt aderente allo spirito dell’'umanesimo. Pro-
prio questa novita del tema fondamentale ren-
derebbe importante di conoscere meglio le circo-
stanze della commissione del lavoro e la persona
dei committenti, cosa che purtroppo in questa
sede non ci & dato di affrontare.

Fig. 20. Girolamo di Benvenuto: Cleopatra. Gia Siena, Col-
lezione Chigi-Saracini

Porterebbe troppo lontano estendere questo
esame all’intera iconografia degli «uomini e donne
illustri» del quattrocento. Ci limiteremo ad accen-
nare ad uno solo: la splendida decorazione del
Collegio del Cambio di Perugia. eseguito contem-
porancamente al ciclo Piccolomini, tra il 1496 e
1500. Come ebbe ad osservare il Mode® si deve
alla contemporaneita e alla simile formazione
artistica del Perugino e del maestro di Griselda
pitt che a dirette adozioni se si scorgono tante
somiglianze nella posizione delle figure, nei gesti,
nella stilizzazione fantasiosa dell’abbigliamento
destinato a riprodurre le fogge antiche, tra i
personaggi del collegio del Cambio e del ciclo

senese.

Acta Hist, Art. Hung., Tomus 23, 1979
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Fig. 21. Domenico Beccafumi: Penelope. Venezia, Galleria
del Seminario

Le tre tavole londinesi del maestro della storia di
Griselda

Torniamo ora al maestro di Griselda, e in par-
ticolare al complesso di pitture cui deve il nome,
e cioé alle tre tavole di spalliera della National
Gallery di Londra. Nelle strette tavole orizzon-
tali rivivono gli episodi dell’ultima novella del
Decamerone. Il raceonto del Boceaccio ha come
argomento Gualtieri conte di Saluzzo e la paziente
Griselda che il conte, per convincersi della sua
assoluta fedelta e obbedienza, sottomette alle prove
pitt inumane immaginabili: ella deve levarsi pub-
blicamente le misere vesti, tollerare che il conte le
strappi prima I'uno, poi altro figlio facendo finta
di farli uecidere. Ella si rassegna senza protestare
allo scioglimento del matrimonio e prende atto

Acta Hist. Art. Hung, Tomus 25, 1979

che Gualtieri ha scelto un’altra sposa; né protesta
quando le viene ordinato di compiere lavori ser-
vili durante i preparativi delle nozze, ma accoglie
con un sorriso sul volto la nuova signora del pa-
lazzo del conte. Solo dopo tutte queste vicende
apprendera che i figli sono vivi non golo, ma hanno
avute un’educazione principesca e che il nuove
matrimonio non era che 'ultima prova piu dura.
La fedelta avra cosi il suo premio: Gualtieri ormai
€ convinto senza riserve dell’idoneita di Griselda
al matrimonio. Non possiamo mon consentire col
Colasanti® che tra i personaggi boceacceschi Gri-
selda & la piu aliena dagli ideali umanistici avan-
zati, che & priva di qualsiasi debolezza naturale, e
che le fa difetto istinto materno e la dignita. La
straordinaria diffusione della storia di Griselda
proprio nel periodo del Rinascimento meriterebhe
un capitolo a parte in qualche lavoro che trat-
tasse la storia dell’emancipazione. Il Petrarea

=

Fig. 22. Domenico Beceafumi: Tanaquilla. Londra, National
Gallery
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scelse tra le cento novelle del Decamerone proprio
questa per tradurla in latino col titolo «De oboe-
dientia ac fide uxoria Mythologia»” e vi aggiunse
anche una considerazione a mo’ di morale: se
anche dalle donne dei tempi moderni non si puo
pretendere una cosi cieca obbedienza nei riguardi
del marito, sarebbero almeno tenute a condursi
come Griselda nei rignardi di Dio. Chaucer nella
sua trattazione si ¢ gia basato sulla variante pe-
trarchesea. La storia di Griselda ha un’importanza
notevole nella storia della letteratura ungherese.
Pal Istvanffy, un nobile ungherese di Baranya
reduce da un viaggio in Italia, ha tradoetto in un-
gherese e verseggiato la novella del Boccaccio; ne
& nata la «bella storiay di «Voltér és Grizeldisz»
interpretata da un liutaio nel 1539 a Buda, in
oceasione delle nozze di Giovanni I re d’Ungheria
e della principessa Isabella di Polonia. La storia
& classificata nella nostra letteratura come «il
primo esempio della poesia melica profana di
tipo narrativo amenoy.”

Il primo a prendere in esame le trattazioni
della storia di Griselda nelle belle arti — insieme
con le illustrazioni della vicenda raccapricciante
di Nastagio degli Onesti — & stato il Colasanti.”
All’inizio del quattrocento un ciclo di affreschi di
un castello pavese e, verso la meta del secolo, una
tavola di cassone di Pesellino (Bergamo, Galleria
Morelli) attestano la diffusione della storia. Nel
dipinto di Pesellino si vede solamente lo sposa-
lizio; lo stesso pud dirsi di una tavola di cassone
proveniente da Firenze della Galleria Estense di
Modena., che Ellen Callmann attribuisce alla bot-
tega di Apollonio di Giovanni mettendo in dubbio,
non senza fondate ragioni, i suoi legami con altre
due tavole di cassone del Musco Correr di Vene-
zia.'?? Oltre al ciclo pavese, un altro esempio della
comparsa del tema nella pittura murale & offerto
dagli affreschi a chiaroscuro del castello di Roe-
cabianca presso Parma, attribuiti dal Colasanti ad
un pittore modenese di media qualita del X'V secolo.

Nelle tavole di spalliera del maestro di Griselda,
della fine del secolo, si vedono raffigurati tutti i
momenti essenziali della novella boccaccesca. 1
caratteri pin spiccati di queste pitture sono "'abbon-
danza dei particolari narrati, una profusione vis-
tosa di motivi pittoricamente attraenti e interes-
ganti, i movimenti manierati impressi alle figure
smisuratamente allungate, dalle piccole teste, e
Pinquadratura dell’azione da agili arcate ariose
(figg. 24, 25, 26). Alla vista dei personaggi del
ciclo Piccolomini forse non sara apparso con tanta

4*

Londra, National

Fig. 23. Domenico Bececatumi: Marzia.
Gallery

evidenza come all’osservazione delle tre suddette
tavole che il maestro di Griselda non ¢ un mesii-
erante insensibile che traduce in moneta spicciola il
patrimonio formale di qualche marcata personalita
d’artista, m.a,‘:mu:he senell’ambito di media categoria,
un pittore che possiede una particolare fistonomia e
uno stile personale chiaramente individuabile. Per-
cid, pur avendo gia accennato alla questione,
riteniamo opportuno soffermarsi alquanto piu det-
tagliamente sulle ipotesi formulate dalla lettera-
tura scientifica in merito allo stile e alla classifi-
cazione nell’'una o nell’altra scuola pittorica del
maestro di Griselda.

La prima definizione delle tavole londinesi &
dovuta a Waagen.'?' Questi le aveva viste ancora
nella collezione di Barker e pur non avendo saputo
individuarne il soggetto, ne ha dato una brillante
descrizione ed ha respinto I'attribuzione al Pin-
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turicchio da parte del proprietario. K’ stato fatto
anche il nome di Bernardino di Mariotto, quindi,
nel 1909, Berenson ha creduto di riconoscere nelle
tavole di Griselda lopera di Fungai.'*® Con cid pos-
sono dirsi coneclusi 1 tentativi di mettere in rela-
zione le opere in parola con un maestro gia noto.
Lo stesso Berenson si & ben presto reso conto dell’-
insostenibilita dell’attribuzione a Fungai ed ha de-
finito il pittore anonimo prima come un aiuto
senese del Signorelli,’%? poi come un discepolo di
Neroccio dei Landi influenzato dal Signorelli e
attivo all’inizio del Cinquecento.'® Tutte le tre
ipotesi concordano nell’insistere sui legami tutt’al-
tro che ocecasionali del maestro di Griselda con
Siena, nell’additare cioé le radiei senesi della sua
arte. La maggior parte degli studiosi si concentra
sui rapporti col Signorelli. Colasanti'®® e Zeril® o
vogliono alunno del Signorelli, Coor'" lo ritiene
aiuto del maestro. Lo dicono seguace del Signo-
relli, facendo notare gli influssi di Pinturicchio e
di Neroccio e accennando ad una simile fase sti-
listica di Fungai, Van Marle, ' Shapley,'® De
Nicola'? e Davies.''! L’unico ad esprimere un pa-
rere sostanzialmente diverso & stato Francis Rus-
sel,''? che deduceva la maniera del maestro di
Griselda dallo stile del Pinturicchio come si poteva
verificare nei primi anni novanta. e avanzava Uipo-
tesi che Uautore delle spalliere dipinte facesse parte
del gruppo di assistenti attivi negli Appartamenti
Borgia. Come vedremo in seguito, I'idea che il
maestro di Griselda sia arrivato a Siena negli anni
novanta da Roma, si accorderehbe bene con il
parere che ci siamo formato circa la persona del
committente. (Ci rendiamo ovviamente conto dei
rischi di trarre deduzioni da un’incognita per chia-
rire un’altra incognita). L’intervento di Longhi in
merito al problema & molto pit degna di consi-
derazione della sua proposta di integrazione del
ciclo Piccolomini.’’® Confutando la teoria. incen-
trata su Siena, di Berenson e prendendo posizione
a favore della formazione del maestro nella scuola
umbra, egli conclude: «Meglio sara dunque pen-
sare ad un creato del Signorelli ¢ del Della Gatta
fin dai tempi della Cappella Sistina, dove sem-
bra di ravvisarlo in qualche brano del fondo delle
«Storie di Moséy. Longhi vorra alludere alla scena
del pianto del secondo piano, le cui figure allunga-
te, dai vivaci gesti, ricordano vivamente i perso-
naggi dei quadri del maestro di Griselda. Se si
presume, in base a questo vago indizio, che nel
periodo della decorazione della Cappella Sistina.
e cioé nei primi anni 80, il maestro di Griselda
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fosse un aiuto del Signorelli, non si avra per la
fase successiva, e cioé per gli anni novanta che ci
interessano, aleun argomento di critica stilistica
che permetta di ritenerlo un assistente del maestro
di Cortona. Infatti, se egli era tuttora nella bot-
tega del Signorelli, come si spieghera la mancanza
di qualsiasi traccia percettibile della sua collabo-
razione cosi negli affreschi di Monteoliveto Maggio-

re — eseguiti senza alcun dubbio con la collabora-
ztone di atuti — come nell’altare Bichi della chiesa

di Sant’Agestino? Richiamandoci al parere del
Longhi pensiamo che il legame diretto con la bot-
tega del Signorelli debba essere cessato verso la fine
del secolo, e questo parere non ci sembra incompa-
tibile con I'idea di Russell, che cioé Pattivita se-
nese indipendente fosse preceduta da un periodo
passato a Roma a fianco del Pinturicchio,

Esiste perd un recente tentative di identifica-
zione del maestro, di cui non si & ancora parlatn.
Longhi non ¢ stato il primo a mettere in relazione
il nome di Bartolomeo della Gatta, che sappiamo
autore solamente di opere di soggetto religioso,
col maestro di Griselda. A. Martini,'" che nel suo
studio si ripromette di tornare sull’argomento
sviluppando la sua tesi, intravvede la possibilita
di identificare il maestro di Griselda con Bartolo-
meo della Gatta. Secondo lui. lo stile di Della
Gatta verso la fine degli anni ottanta si accoste-
rebbe sempre piu alle eccentricita dei ¢protoma-
nieristi» toscani e comincerebbe a rassomigliare
maestro di Griselda

talmente alla maniera del

dfor  whom pictures are only  choreographic
themes offered to a capricious company of dan-
cersy da non escludere I'identita dei due maestri.
Una soluzione del problema & resa difficile non
solo per la mancanza (o il mancato studio) del
materiale documentario archivistico, ma anche
per il numero piuttosto limitato delle opere attri-
buibili al maestro di Griselda.

Quanto richiedeva una documentazione nei
rigunardi del ciclo Piccolomini, non necessita una
convalida di argomenti per i tre dipinti londi-
nesi, essendo incontestabile che la commissione di
pitture di tale soggetto presuppone un matrimonio.
Constatazione, questa, che rimane valida anche
se risulta non trattarsi di dipinti decorativi di
cassoni dacorredo — nella letteratura scientifica del
passato ¢ errore ricorrente l'indicazione di «pezzi
di cassoney — ma di tavole incastrate nel rive-
stimento di legno di una camera,'’s in corrispon-
denza della prevalenza, verso la fine del quattro-

cento, della decorazione pitt organica degli interni
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Fig. 24. Maestro della storia di Griselda: Storia della Griselda paziente. I Parte. Particolare. Londra, National Gallery

sulla moda dei cassoni.’® Una decorazione di
questo tipo, eseguita dal Botticelli, fu vista dal
Vasari a Firenze, nella casa dei Vespucei,''? e,
proprio nel caso del Botticelli, & gia avvenuto che
gli studiosi mettessero in relazione spalliere di-
pinte del genere con determinati matrimoni: le

tavole dipinte con la collaborazione di Sellaio e di

Bartolomeo di Giovanni e illustranti quattro epi-
sodi della novella di Nastagio degli Onesti possono
essere datate con grande probabilita nel 1483. Fu
infatti in quell’anno che ebbe luogo il matrimonio
di Lucrezia Pucei con Pierfranceseo Bini e le tavole,
come risulta testimonianza del Vasari, si trova-

vano nel palazzo Pucei.l®
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Le nozze di Antonio e Giulio Spannocchi a Siena

Per quanto non si possa contare sull’aiuto
del Vasari — o, almeno, come si vedri, egli non
fornira se non una prova molto indiretta—non sara
forse del tutto inutile tentare di trovare, per le
spalliere londinesi, un’occasione di matrimonio
ossia un committente. Il punto di partenza delle
nostre ricerche sarda fornito dal moetive dell’arco di
trionfo che costituisce lo sfondo e la cornice pom-
posa della scena dello sposalizio nella prima tavola
(fig. 27). L’arco di trionfo che rievoca la Roma
antica si riscontra con sempre maggiore frequenza
nelle opere dell’ultimo quattrocento. I1 Weller ri-
ferendosi a certi affreschi della Cappella Sistina,
richiama Dattenzione sulla funzione dell’arco di
trionfo collocato nell’asse nell’insieme della com-
posizione e attribuisce all’influenza di simili af-
freschi romani la comparsa del motivo con funzione
analoga nella Nativita di Francesco di Giorgio ese-
guita negli anni novanta (Siena, San Domenico).!?
L’arco di trionfo, beninteso, non & mai un motivo
puramente decorativo, ma riveste sempre un qual-
che significato. Per quanto riguarda la Nativita di
San Domenico ora ricordata, si pud parlare di due
significati alla volta: la screpolatura dell’arco di
trionfo allude al trionfo del cristianesimo sul paga-
nesimo; nello stesso tempo sui rilievi si vedono
scene — le azioni eroiche di Orazio Coclite e di
Muzio Scevola — che si possono interpretare come
prototipi della passione di Cristo. O, per fare un
altro esempio: nella Lucrezia del Botticelli a Bos-
del  «hybrisy della

potenza che causa la morte della protagonista,

ton, I’arco stesso & simbolo
mentre le scene dei rilievi fanno da parallelo alla

scena principale. In altri casi invece 'arco di
trionfo pud conservare il suo significato originario,
e allora si puo parlare di un impiego del motivo in

nell’affersco  del
Pinturicchio nell’Appartamento Borgia che ritrae

senso  prettamente «paganoy:
la disputa di Santa Caterina, I’erco di trionfo
porta, accanto al toro dei Borgia, 'epigrafe «Pa-
CIS CULTORI», un encomio a papa Alessandro
VI.

Ma come mai ’arco di trionfo compare nella
tavola in esame? La risposta & semplice: simbo-
leggia il trionfo dell’amore e, oltre a essere un
elemento della composizione, rievoca il mondo
antico nella raffigurazione di una storia che esula
dai termini cronologici dell’eta antica, seguendo un
costume diffuso nell’epoca. L’arco di trionfo com-
pare, sebbene con minor rilievo, anche nell’ultimo
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dipinto del ciclo di Nastagio degli Onesti: si puo
scorgere dietro il portico aperto ad arcate dove
ha luogo il banchetto nuziale. L’arco di trionfo
del nostro quadro & presentato con maggior risalto
e nella sua leggiadria si addice bene al carattere
¢capricciosoy dei tre dipinti: davanti all’attico,
collocate sulle colonne che negli archi trionfali
romani portano generalmente le figure di schiavi
simboleggianti i popoli vinti, appaiono le mezze
figure di cavalli galoppanti, mentre in cima all’at-
tico sono collocate le statue di quattro uomini
armati in atto di gesticolare comicamente. C’¢ da
domandarsi se quanto si & detto sopra esaurisca
tutto il significato del motivo ¢ se invece non sia
da ritenere che il pittore avesse un qualche mo-
dello definibile per le quattro figure di guerrieri
posti in cima all” arco trionfale.

Non diremo nulla di nuovo ricordando che nel
quattrocento gli archi trionfali non comparivano
soltanto nella pittura, ma venivano anche effetti-
vamente innalzati quali elementi di apparati deco-
rativi per feste. L’occasione ne veniva data dal
ritorno in patria e dall’accogliecnza di condot-
tieri vittoriosi. Quando ad esempio Carlo VIII
re di Francia fece il suo ingresso a Siena il 2
dicembre 1494, la citta manifestd il suo ossequio
con un arco trionfale ornato, oltre che dell’iscri-
zione encomiastica, anche delle statue di Carlo-
magno ¢ di Carlo VIIT#29 Quel che era quasi natu-
rale per un avvenimento di tanta portata pulitica,
era certo sensazionale nel caso di un matrimonio.
Del doppio matrimonio sontuose al quale la popola-
ztone di Siena poté assistere il 17 gennaio 1493, cosi
serivera Ugurgieri a distanza di un secolo e mezzo:
«Antonio e Giulio Spannochij figli del suddetto
Ambrogio, mostrarono in tutte ’azzioni gran ma-
gnificenza e spezialmente quando presero moglie;
perché havendo Antonio contratto matrimonio
con una figlia di Neri Placidi nobil Sanese.. ..
e Giulio con Giovanna Mellini nobilissima Romana,
fecero superbissime feste nel modo seguente, per
quanto si legge in un antico manoseritto, che &
nelle mani del dottissimo Pandolfo Spannocchij
ed in altre Croniche della nostra Citta.y Dalla
descrizione dei preparativi delle nozze appren-
diamo come una splendida scorta accompagnasse
a Siena la sposa romana, e come questa incon-

Quindi

gieri prosegue cosi: «Arrivate al detto Palazzo

trasse poi la promessa senese. Ugur-
degli Spannocchij loro habitazione, trovarono che
nella porta principale v'era fatto un arco trionfale,

come usavano anticamente 1 Romani a’loro Cit-
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Fig. 25. Maestro della storia di Griselda: Storia della Griselda paziente. Il Parte. Particolare. Londra, National Gallery

tadini, quando tornavano vittoriosi alla Patria,
con quattro huomini famosi armati con Uarme in
mano sopra detto Arcoy.®' Arco trionfale dunque,
con quattro figure armate alle nozze dei due ban-
chieri senesi: non sara forse la copia, o perlomeno
la variante stilizzata di questo arco che compare
nella tavola londinese ? Dal momento che le spal-

liere dipinte sono sicuramente collegate con un

matrimonio, non si potra ritenere a giusto titolo
che si trattasse di quello dei fratelli Spannocchi?
E, pur ammettendo che i dipinti in parola non
risalgano al 1493, ma, come asseriscono gli stu-
diosi per considerazioni di critica stilistica, siano
stati eseguiti qualche anno dopo, non avranno
potuto far parte di un lavoro decorativo di mag-

gior respiro, che si svolgesse magari per anni in
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palazzo Spannocchi, dopo la data delle nozze?
Torneremo in seguito sull’argomento. Per ora ci
limitiamo a delineare la sostanza della nostra tesi,
che cioé il complesso pittorico illustrante la novella
boccaccesca é stato dipinto dal maestro della storia
di Griselda per ordine di Antonio e Giulio Spannoc-
chi. L artista poteva essere giunto a Siena da Roma
(v. il gia citato parere del Russell circa la sua atti-
vita in Vaticano al fianco del Pinturiechio) in
compagnia di Giovanna Mellini, futura sposa di
Giulio Spannocchi. Delle nozze, che uno storico
paragona a quelle di Lorenzo de’Medici,'™ posse-
diamo anche una relazione contemporanea. L’arco
trionfale, che a detta di A. Lisini era considerato
in simili occasioni come un lusso straordinario, 23
¢ ricordato dal cronista Allegretto Allegretti con
tutto il rispetto dovute alla magnificenza signo-
rile: «Adi 17 di Gennaio 1493 venne in Siena la
Donna di Giulio d’Ambrogio Spannocchi con bella
compagnia, ed entro alla Porta a Tufi ¢ usei alla
Porta Nuova, e scavalco al Palazzetto dell’Erede
di Miss. Francescd Tolomei a Maggiano. .. e la
mattina adi 19 in Domenica fu gran freddo e gran
vento; e questo di fanno le Nozze. E mend Donna
Antonio e Giulio Spannocchi con grandissimo
trionfo e onore, e con grande spesa, e con grande
Difizio d’un Arco Trionfale alla Porta delli Span-
nocchi, che costa pitc che 100 Ducati.»®* Perfino il
cronista settecentesco Girolamo Gigli considera
queste nozze come uno degli avvenimenti di mag-
gior rilievo della storia della famiglia degli Span-
nocchi e quando, certo in base a notizie desunte
da fonti del tempo, descrive il corteo giunto da
Roma, le sue parole sembrano un commento della
terza tavola di Griselda nella quale, dietro la scena
del banchetto nuziale, si vede avvicinare il gruppo
dei nobili cavalieri.’®s (figg. 26, 28).

.

Il soggetto delle spalliere & una novella del
Boccaccio. Nulla di strano nella scelta, visto che
si hanno alcuni esempi della rielaborazione della
novella nell’arte ed & probabile che anche nelle
tavole scomparse di cassoni e spalliere ci fosse un
bel numero di opere a illustrazione del Boceaccio.
Non & tuttavia da sottovalutare Pimportanza
della scelta dell’argomento: basta scorrere il ma-
teriale racecolto da Schubring per rendersi conto
di come si ricorresse pit frequentemente, per pit-
ture del genere, agli autori antichi, al Vecchio
Testamento o ai Trionfi del Petrarca anziché al
Boccaccio. Tenuti presenti questi rapporti nume-
rici, registriamo come una conferma della nostra
tesila rappresentazione, in occasione delle nozze S pan-
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nocchi, di una commedia che ¢ la riduzione teatrale
della novella boccaccesca di Giletta di Narbona.
Autore della commedia intitolata Virginia & Ber-
nardo Accolti.”® La commedia dell’Accolti, come
fa notare Arturo Ricei, & «importante come uno
dei primissimi saggi di vere e proprie rappresenta-
zioni drammatiche di soggetto profano».’? La
trama della commedia (tratta dalla novella IX.
3. del Decamerone) si pud cosi riassumere: Vir-
ginia, figlia di un medico, si invaghisce del prin-
cipe di Salerno. Quando, grazie ad un farmaco
prodigioso fornitole dal padre, riesce a guarire il re,
chiede come premio di sposare il principe. Le nozze
vengono infatti celebrate, ma al principe non
aggrada il «matrimonio premioy e, per sfuggire
alla giovane sposa, ripara a Milano. Dichiara di
voler riconoscere Virginia come moglie solo a con-
dizione che ella riesca a impadronirsi dell’anello
che egli porta sempre al dito, e che partorisca un
figlio generato da lui. Virginia allora si mette al-
I'opera per assolvere i compiti stabiliti dalle condi-
zioni che sembrano irrealizzabili. Va a Milano,
dove apprendera che il principe & innamorato di
Camilla. Si fa un’alleata in Costanza, madre di
Camilla, e insieme tramano un’astuzia. Col servo
del ?rincipc, Costanza combina un incontro tra
questi ¢ Camilla, ma all’ora fissata sard Virginia a
presentarsi inveve dell’altra, e passera la notte col
marito ignaro. Passati due anni, il principe ritorna
a Salerno dove viene accolto festosamente. Poco
dopo si giungera al lieto fine: anche Virginia si
presentera a Salerno con due figli, e con I’anello al
dito. Alla vista di tanta costanza anche il prin-
cipe si commuove e acconsente di buon grado al
matrimonio. Questo racconto assomiglia in molti
punti alla storia di Griselda: anche qui, la moglie &
di origini pitt umili del marito; anche Virginia
dovra affrontare prove dure prima di arrivare in
porto; anche in questa novella il matrimonio ha
luogo due volte (avra voluto forse 1’Accolti o
altro umanista legato ai fratelli Spannocchi fare
riferimento con il matrimonio ripetuto alle doppie
nozze Spannocchi?). Ma Giletta-Virginia non &
un essere cosi impotente, rassegnato al suo des-
tino e privo di dignitd come Griselda, ma un vero
personaggio rinascimentale che vinece gli ostacoli
con intelligenza e astuzia.!'?®

Ammessa almeno I'attendibilita della tesi che
le spalliere di Londra siano state commissionate
da Antonio e Giulio Spannocchi, non si potrebbe
immaginare a buona ragione che gli stessi fossero
mecenati anche del «ciclo Piccolominiy? Abbiamo
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Fig. 26. Maestro della storia di Griselda: Storia della Griselda

non meno di tre argomenti che attesterebbero I'ap-
partenenza di entrambi i cicli di carattere profane
alla decorazione del medesimo palazzo. Il primo:
entrambi sono connessi con un matrimonio, hanno
cioé la stessa destinazione. Il secondo: "uno tutte
intero, e I'altro in buona parte, sono dovuti allo
stesso artista, il maestro di Griselda. 11 terzo: i due

paziente. IIT Parte. Particolare. Londra, National Gallery

cicli sono stati realizzati I'uno dopo ’altro, a non
molta distanza di tempo. Le nuove donne di casa
Spannocchi avranno visto volentieri sulle pareti
delle loro stanze le immagini idealizzate delle
donne antiche le cui virtu, come vuole I’Accolti,
esse erano pronte ad emulare: «Et quai certar con

ogni antiquitate/ Potete, e vincer la gloria Roma-
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nay — cosi le lusinga I’Accolti nel Proemio della
Verginia.'*® Vorra forse dire questa congettura
che si trascura il motive di mezzaluna che richiama
la famiglia Piccolomini? Tutt’altro: in tal caso,
infatti, si avrebbe un’importante «prova oggetti-
va» contro la tesi di cui sopra. La presenza della
mezzaluna dei Piccolomini pud essere spiegata
anche in un ciclo nato per ordine degli Spannoc-
chi. Per Ambrogio Spannocchi, padre di Antonio
e Giulio, Francesco di Giorgio aveva inciso una
medaglia in cui il ritratto del banchiere & contor-
nato dall’iscrizione: AMBROSIUS SPANNO/
CCHIU/S DE PICCOLHOMINIBUS.'" La spie-
gazione di tale iscrizione & semplice: Ambrogio
Spannocchi era tesoriere di papa Pio 11, cioé Enea
Silvio Piccolomini, e il papa senese rimunero il
banchiere suo concittadino per i servizi resi cen-
cedendogli tra I'altro il diritto di portare il nome
illustre e autorizzandolo ad aggiungere allo stemma
degli Spannocchi U'arme dei Piccolomini. Il privi-
legio fu ereditato anche dai figli di Ambrogio,
Antonio e Giulio.*?t

L’attivita mecenatistica della

famiglia Spannocchi

Che cosa =i sa della famiglia Spannocchi e
della loro attivita quali mecenati? Gigli fa discen-
dere la famiglia da Villa di Spannocchia presso
Siena, dove aveva le sue proprieta. Essa diede fin
dal XIV secolo vari dignitari.' La banca Span-
nocchi era nella seconda meta del quattrocento la
banca pit importante di Siena. Il suo capo era
quel’Ambrogio Spannocchi, al quale il papa Pic-
colomini, Pio II, affido con breve datato del 14
settembre 1458 tutte le operazioni finanziarie
della Camera Apostolica, nominandolo «primo
depositario».’™ Con cid la banca Spannocchi as-
surse ad un rango dirigente presso la Curia ro-
mana, subentrando ai Medici. Ambrogio Span-
nocchi godeva di un immenso credito e commer-
ciava con navi proprie. Espertissimo nelle finanze,
era digiuno di qualsiasi cultura umanistica, e si
era perfino diffusa la voce che fosse analfabeta.
Nel 1465, fondd, dopo Siena ¢ Roma, una banca
anche a Napoli, con funzioni di erario pubblico per
il pagamento deilavori pubblici. Si comprende per-
cio che re Ferrante, al quale faceva da banchiere e
consigliere, lo abbia colmato di favori al pari di
Alfonso duca di Calabria. Presso la corte papale
di Roma, anche dopo la morte del pontefice se-
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nese che ne aveva fatto un membro della propria
famiglia, egli non perdette il suo prestigio: fu
confermato come tesoriere anche da papa Sisto
IV."¥ Quando. il 1 aprile 1477 mori, lascid rie-
chezze favolose agli eredi. Dei duefigli, la direzione
della banca venne assunta prima da Antonio, che
ebbe la nomina di tesoriere prima da Innocenzo
VIII, quindi da Alessandro VI. Associato col fra-
tello continuo anche a Napoli le operazioni finan-
ziarie del padre. I due fratelli importavano ferro,
tessuti, carta e sale, esportavano seta e prende-
vano in appalto miniere e gabelle. Intorno al 1500
erano appaltatori, insieme con la banca Chigi e
Tolfa.

Erano in relazione con personalita di rilievo dell’

Tommasi, della celebre allumiera della
epoca, tra cui Cesare Borgia, il quale per una quota
annua di 9000 fiorini cedette alla banca per tre
anni le rendite delle sue proprieta ecclesiastiche.
Antonio ospitd nel suo palazzo di Siena il cardi-
nale Giuliano della Rovere, quando questi si re-
cava nella citta toscana per accogliere il re
di Francia.' I due fratelli, se non erano supe-
riori al padre Ambrogio per il senso degli affari,
lo erano erano certamente per la cultura. Lo
attesta tra ’altro I'amicizia che li legava a Ric-
cardo Cervini umanista di Montepuleiano.®® An-
tonio Spannocchi compi anche missioni diploma-
tiche. Era ambasciatore di Siena presso la corte pa-
pale e uno dei documenti della sua attivita & la let-
tera (del 7 dicembre 1495) che informa sugli avveni-
menti della guerra tra Napoli e i francesi. Un docu-
mento dei suoi rapporti con Francesco di Giorgio,
che aveva dato la sua collaborazione nel ciclo di
pitture in esame, & la lettera con cui il re di Napoli
chiedeva il suo intervento per ottenere nel 1497 il
ritorno a Napoli del maestro versatile impiegato
come ingegnere militare.’® Dopo la morte di
Antonio avvenuta nel 1503, Giulio Spannocchi
ereditd la direzione della banca e la dignita di
tesoriere a Roma. Le parole del cerimoniere papale
Burcardo che informano come Giulio fosse nominato

Todeschini
che col nome di Pio III occupava il soglio ponti-

tesoriere da Francesco Piccolomini
fizio per un solo mese e mezzo, indicano chiara-
mente che per gli Spannocchi il possesso del nome
e delle insegne gentilizie dei Piccolomini non si era
ridotta nemmeno allora ad una pura formalita.l?
Non molto tempo dopo tale nomina — il 5 no-
vembre 1503 secondo la cronaca di Tizio — la
banca Spannocchi dichiard fallimento,’¥" e nel
1509 si chiuse definitivamente. Le subentro, sia a
Siena che a Roma, quella di Agostino Chigi.'?
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Fig. 27. Maestro della storia di Griselda: Storia della Griselda paziente. I Parte. Particolare. Londra, National Gallery

Soltanto nel senso molto lato della parola si
pud considerare un gesto di mecenatismo il con-
tributo di forti somme che la banca di Ambrogio
Spannocchi forni all’opera edilizia promossa da
papa Pio LI intorno al 1640 allo scopo di trasfor-
mare in citta col nome di Pienza il suo paese na-
tale Corsignano."! Si deve invece direttamente

alla larghezza di Ambrogio promotrice dell’arte il

Cappellone della chiesa di San Domenico a Siena,
ricordato con parole di elogio dall’Ugurgieri e dal
Gigli."* Abbiamo fondate ragioni per ritenere che
anche un capolavoro plastico di San Domenico
vi sia pervenuto per volonta di Ambrogio Spannocchi.
Si tratta del ciborio di marme di Benedetto da Maia-
no con due candelabri in forma di angeli inginocchi-
ati, datato dagli esperti tra il 1475 e 1478."% Come
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si dira appresso, architetto di Palazzo Spannoc-
chi fu Giuliano da Maiano. Conoscendo gli stretti
rapporti di bottega esistenti tra i due fratelli &
facile presumere che Benedetto abbia ottenuto
I'incarico che avrebbe portato alla creazione del
suddetto capolavoro grazie all’attivita di archi-
tetto del fratello. In relazione ai legami Spannoec-
chi-Piccolomini si & gia accennato alla medaglia
attribuita a Francesco di Giorgio, con il ritratto
di Ambrogio Spannoecchi. Sul retro si vede Mer-
curio, divinita protettrice dei mercanti, con la
seguente scritta: Hoe duce fortunam nomenque
decusque paravi. Francesco di Giorgio ha inciso
una medaglia anche per Antohio Spannocchi.
Hill interpreta la figura del retro — una salaman-

dra tra le fiamme — come un’allegoria allusiva al-
"amore, e pit particolarmente alle nozze del
1493, il che & confermato dall’iscrizione: Ignis
ipsam reereat et me cruciat.'™

Si hanno notizie abbastanza esatte circa la
costruzione del palazzo della famiglia, tuttora esi-
stente. Si conosce perfino il giorno dell’inizio dei
lavori, grazie ad una relazione dell’epoca: per
volonta di Ambrogio Spannocchi, gli operai co-
1472 145

Le veecchie guide attribuiscono il disegno del

minciarono la costruzione il 15 marzo

palazzo a Francesco di Giorgio.'" Fu A. Lisini a
scoprire il documento dal quale si apprende non
solo che il disegno & dovuto a Giuliano da Maiano,
ma anche il fatto che a Siena non si vedeva di
buon occhio ’attivita dei maestri di Firenze, la
rivale tradizionale.'” Verso la fine del 1473 i
lavori erano tuttora in corso,® ma, come informa
I’Ugurgieri, I'opera «in pochissimo tempo fu fi-
nitay'®?: in due anni, come vuole Mengozzi.,'??
Comunque, & certo che I'edificio era gia pronto
nel 1475, anno in cui, in una lettera datata del
17 agosto, il cardinale di Pavia Giacomo Amman-
nati Piccolomini scrive con la pitt grande ammira-
zione del palazzo Spannocchi al cardinale di Man-
tova.!® Nel palazzo rinnovato nel periodo 1872—
77 e munito di una nuova fronte laterale, dell’arre-
damento primitive non restano piit che due cami-
netti scolpiti attribuiti a Marrina o alla sua scuo-
la.'®2 Se si potesse dar credito allo Schubring, al
quale pare di riconoscere in un cassone della meta
del quattrocento lo stemma Spannocchi-Piccolo-
mini,'” ei sarebbe un’altra opera d’arte da attri-
buire all’interno del palazzo dell’epoca di Ambro-
gio. Ma, come tante altre velte, la notizia di
Schubring & inattendibile’®: Ellen Callmann in-
fatti, che tratta il cassone in parola (Dario che si
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prepara alla battaglia, Amsterdam, Rijksmuseum)
come un prodotto della bottega di Apollonio di
Giovanni, definisce lo stemma con riserva come
dmaginary».'® Una prova contro la proprieta
Spannocchi & anche il fatte c¢he non abbiamo
notizia di opere provenienti dalla bottega di Apol-
lonio di Giovanni che fossero state commissionate
da Siena. Un ulteriore apprezzamento sulla pompa
primitiva del palazzo si legge in Ugurgieri che
descrive lo spettacolo che accoglieva nel gennaio
1493 le due giovani coppie al loro ingresso nel
palazzo: «Entrate in casa veddero Argenteria per
pit di settanta mila scudi d’oro, tutte le stanze
(sino la cucina) coperte di panni d’arazzo di seta e
d’oro; trovaromo le proprie camere degne d'un
imperatore».'™ La cronaca non fa cenno di quadri.
Quanto alle pitture che avranno ornato qualche
anno dopo. intorno al 1500, interno di Palazzo
Spannocchi, si hanno solo due dati, non facil-
mente valutabili. 11 primo & dovuto al Vasari.
Nella vita di Domenico Ghirlandaio si legge:
«Domenico ¢ Bastiano insieme dipinsono in Siena,
nel palazzo degli Spannocchi, in una camera molte
storie di figure piccole, a tempera...».™7 Non &
da considerarsi un nuove documento, in quanto,
con tutta probabilita, si trattera solo dell’utilizza-
zione della notizia del Vasari, quel che si apprende
da Giulio Mancini, al quale risultava che nel
palazzo Spannocchi ¢’era «un camerino condotto
dal Ghirlandaioy.'®® 11 Milanesi commentatore del
Vasari, ritiene che il biografo abbia errato, poiché
non esiste aleun documento autentico che con-
fermi 'attivita di Domenico a Siena. Se mai alcun
membro della famiglia di pittori dei Ghirlandaio
avesse lavorato in Palazzo Spannocchi — ragiona
il Milanesi — questi non poteva essere che Davide,
incaricato, come apprendiamo da fonti del tempo,
il 24 aprile 1493 a effettuare i mosaici ornamentali
della facciata del Duomo di Siena. Il Vasari attri-
buiva anche questi mosaici a Davide, si pud percio
ammettere lo stesso errore anche per quanto
riguarda la decorazione in casa Spannocchi.’”
Davide pud aver passato a Siena circa due annit
— P'ultimo pagamento porta la data del 30 aprile
149510 — ed & quindi facile che i fratelli Spannoc-
chi abbiano invitato il maestro giunto a Siena
alcuni mesi dopo il matrimonio a fare la decora-
zione di una stanza del palazzo. La definizione
¢molte storie di figure piccoley potra significare,
senza ricorrere a particolari interpretazioni arbi-
trarie, spalliere dipinte di soggetto profano. Un
ulteriore

argomento a favore dell'impiego  di
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Fig. 28. Maestro della storia di Griselda: Storia della Griselda paziente. III Parte. Particolare. Londra, National Gallery

Davide Ghirlandaio da parte dei due fratelli ban-
chieri &, come si & visto, il fatto che lo stesso
palazzo & stato disegnato da un maestro fioren-
tino. Un altro dato relativo alla decorazione in-
terna della residenza viene fornito dall’elenco di
opere d’arte senesi di Fabio Chigi, il futuro papa
Alessandro VII, pubblicato da Peleo Bacci. Nell’e-

lenco compilato nel 1625—26, si legge: «In casa

Spannocchij, ivi Alisandro Botticelloy.’t Som-
mando le notizie di Vasari ¢ di Fabio Chigi ne
risultera come sola certezza che intorno al 1500
in Palazzo Spannocchi esisteva comunque una
qualche decorazione pittorica. La deserizione per

dir poco laconica di Fabio Chigi pud avere tre
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diverse interpretazioni: o avra confuso il Ghirlan-
daio con Botticelli, o non avra parlato della stessa
stanza cui accennava il Vasari, o addirittura, avra
attribuito proprio le tavole del maestro di Gri-
selda al Botticelli, il che, tenuto conto della cono-
scenza che nel settecento si aveva dell’arte quat-
trocentesca, non sarebbe poi un grande errore. Un
passo del Vasari frequentemente citato mi sembra
confermare che I'opera di decorazione iniziata in
Palazzo Spannocchi verso la fine del secolo, dopo
il doppio matrimonio, non fosse limitata a due o
tre anni soli. 11 Sodoma fu invitato a Siena nel
1501 da agenti degli Spannocchi, ma ivi giunto, a
sentire il commento maligno del Vasari, fu solo
la mancanza di rivali che gli consenti di trovare
clienti:'®? «Essendo adunque Giovannantonio con-
dotto a Siena da alcuni mercatanti agenti degli
Spannocchi, volle la sua buona sorte, e forse cat-
tiva, che non trovando concorrenza per un pezzo
in quella citta, vi lavorasse solo.y E’ poco proba-
bile che i fratelli Spannocchi abbiano inteso, con
questo passo, solo supplire alla mancanza di pit-
tori a Siena. Il Sodoma sara stato chiamatoe a Siena
principalmente per continuare la decorazione dell’in-
terno del palazzo. Il maestro Bazzi, come abbiamo
detto, giunse nella citta nel 1501. La sua prima
opera autografa accertata ¢ 'affrescatura del re-
fettorio del convento di Sant’Anna di Camprena
presso Pienza, lavoro affidatogli il 10 luglio 1503163
Si pone percio la domanda a che cosa il Sodoma
lavorasse dal 1501 al 1503. Il Vasari afferma che
in un primo tempo egli facesse sopratutto ritratti.
Sara vero, ma resta il fatto che oggi non esiste
tracecia della sua attivita di ritrattista. Nell’inven-
tario redatto alla morte del pittore figurano bensi
aleuni ritratti di origine senese, ma nulla prova
che risalgano a quel primo periodo.’® Robert
Cust!® seguendo il Morelli attribuiva al Sodoma
Stiidelsches
Kunstinstitut di Francoforte, e voleva perfino

lo splendido ritratto femminile dello

identificarne il modello con una componente fem-
minile della famiglia Spannocchi, ma sia la sua
attribuzione che Iidentificazione risultarono prive
di fondamento e rimasero isolate.'®® Non sappiamo
se fosse veramente opera del primo periodo la
Madonna del Latte in San Francesco, che il Della
Valle asserisce essere la prima fatta a Siena, ed &
parimenti impossibile accertare la precocita delle
due composizioni della Sacra Famiglia le cui cor-
nici, secondo la notizia di Alfonse Landi, furono
Barilli.’s? E?

Mario Salmi di non essersi limitato all’elencazione

intagliate da Antonio merito  di
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dei dipinti descritti dalle fonti e poi scomparsi o
distrutti, ma di aver ricercato le opere esistenti, 1o
Oltre alla Crocifissione di Montalcino gia da Enzo
Carli datata del 1501, egli pubblica aleuni quadri
della collezione Chigi-Saracini che possono consi-
derarsi appartenenti al primo periodo creativo —
1501—2 — del Sodoma a Siena. Essi sono: un
desco da parto con il Giudizio di Paride; un tondo
(un altro desco da parto?) con I"’Adorazione del
Bambino, un frammento di cassone o spalliera con
due figure di guerrieri collocate in nicchie e un’al-
legoria della Fama. Salmi datera gia in un periodo
successivo agli affreschi di Sant’Anna in Camprena
il cassone che rappresenta la scena di Teseo che
abbandona Arianna. 1l carattere, la tematica e la
destinazione di queste opere giovanili giustamente
attribuite al Sodoma sono rispondenti alla nostra
ipotesi che il Sodoma nei primi due anni passati a
Siena si dedicasse sopratutto alla decorazione di
Palazzo Spannocchi. Non vogliamo asserire che i
dipinti della collezione Chigi-Saracini i trovas-
sero in Palazzo Spannocchi, presumiamo soltanto
che il Sodoma anche cola abbia dovuto assolvere
analoghi compiti. Immaginiamo pertanto la deco-
razione interna del palazzo con i maestri ¢ la crono-
logia seguenti (rendendoci conto noi stessi di
quanto sia ipotetica tale ricostruzione): 1493—95
cea : Davide Ghirlandato ; 1495—1500 cca : i senesi
e il maestro di Griselda: 1501—1503: Sodoma.
Il Sodoma, quando venne chiamato a Siena dagli
agenti della Banca Spannocchi, era ancora un
artista pit o meno sconosciuto. Visto che egli
«¢andava beney agli Spannocchi, non ¢’¢ da mera-
vigliarsi che questi si siano rivolti (se pure effetti-
vamente si sono rivolti) anche al maestro di Gri-
selda, non annoverato neppure lui tra i maestri
di grido. Di quale fosse il gusto dei committenti
senesi e quali percio le preferenze degli Spannoe-
chi nell’assegnazione dei lavori, puo dare un’idea
la lettera diretta il 7 novembre 1500 da Agostino
Chigi al padre, in merito ad un lavoro da affidare
al Perugino: ¢«. .. Lui (cio& il Perugino) & il meglio
Mastro d’Italia. £ questo che si chiama Patorichio
¢ stato suo discepolo, il quale al punto non & qui;
altri Mastri non ci sono che vaglino».’® E’ proba-
bile, ripetiamo, che gli Spannocchi avrebbero pre-
ferito rivolgersi a questi maestri, ma non solo il
Perugino era assediato dai eclienti, ma anche il
«Patorichioy stentava a soddisfare le numerose
richieste, Proprio nel periodo che ci interessa, — il
29 giugno 1502 — egli firmera un contratto col

cardinale Francesco Todeschini Piccolomini per
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P’esecuzione del ciclo affrescato della Libreria Pie-
colomini.’? Allo scorcio del secolo neppure il Signo-
relli ¢i trovava a Siena: attendeva all’esecuzione
del suo capolavoro nel Duomo di Orvieto e sarebbe
rientrato solo alla fine del primo decennio del secolo
per decorare, insieme con il Genga e col Pinturic-
chio, una sala del palazzo di Pandolfo Petrucei.

Noteremo ancora, non piut a conferma della
nostra tesi, ma solo a completamento di quanto
esposto, che il Sodoma non fu 'ultimo pittore a
trovare lavoro in Palazzo Spannocchi. Mentre del
Beccafumi si presume solo, di Bartolomeo Neroni
risulta con certezza che egli lavord per la famiglia.
Spetta agli studiosi del Beccafumi accertare se sia
degna di fede I'asserzione di Della Valle per cui gli
Spannocchi sarebbero stati mecenati magnifici del
maestro: gli avrebbero messo a disposizione una
camera nel loro palazzo e gli avrebbero dato un
sussidio pecuniario per il suo viaggio a Roma.'"!
Poiché il soggiorno romano del Beccafumi pud
essere datato tra il 1510 e 1512, se si voglia accor-
dare all'informazione di Della Valle maggior credi-
to di quanto meritino certe dicerie in famiglia, gli
Spannocchi dovrebbero aver aiutato il maestro
ancora giovanissimo, principiante. Il contributo
dato da Bartolomeo Neroni detto il Riccio, se-
guace del Sodoma, alla decorazione dell’interno
del palazzo & attestato in un documento: secondo
un testimone di un processo svoltosi nel 1570, il
Neroni « . .fecit nonnullas picturas in domo do-
mini Ambrosii de Spannocchis. . .».72 Esula com-
pletamente dalla nostra sfera la collezione di ri-
tratti pervenuta nel palazzo Spannocchi nel XVII
secolo e per di piii, come si apprende da una guida del
1815, non ad opera del piit puro gusto di collezio-
nista.'” Oggi neppure queste pitture si trovano pit
nel palazzo, avendole la famiglia donate nel 1832 alla
Pinacoteca di Siena.'” L’ultimo vago indizio della
sussistenza della decorazione interna del palazzo si
riscontra in una guida pubblicata nel 1759, dove
si dice che nella residenza della famiglia Spannoc-
chi ci sono «stanze dipinte da rinomati Pennelliy.1?

Vi sono pertanto molti indizi dai quali risulte-
rebbe che nel palazzo si svolse per anni, anzi per de-
cenni, un’opera di decorazione interna, e chi scrive
crede di scoprirne un elemento nei due complessi pit-
torici del maestro di Griselda e dei pittori senesi.
Fino a quando perd non disporremo di una docu-
mentazione scritta, non ci sentiamo autorizzati —
almeno per quanto riguarda il ciclo degli «uomini

e donne illustriy a escludere nemmeno 'even-

tualiti che committente dell’opera fosse uno dei

componenti della famiglia Piccolomini. Potra
essere giudicata inammissibile, — visto il pro-

gramma del ciclo connesso con un matrimonio —
solo I’asserzione del Longhi che identifica il com-
mittente col cardinale Francesco Todeschini Pic-
colomini, mecenate della Libreria Piccolomini.'”
Non ci azzarderemmo invece a respingere cosi
categoricamente 'ipotesi di Mode'™, il quale crede
di ravvisare il committente nella persona di Gia-
como di Nanni Piccolomini e ritiene luogo origi-
nario dei dipinti il palazzo della cui costruzione si
hanno notizie nel 1484, 91 e "98, ¢ che non era
ancora pronto nel 1509, due anni dopo la morte
di Giacomo Piccolomini.'™ Cosi il fratello del car-
dinale avrebbe ordinato i dipinti con l'intenzione
di destinarli alla decorazione di un locale del
palazzo, gia ultimato. E’ ovvio che questa non
era l'unica residenza della numerosa famiglia
senese, In Via San Martino sorgeva la «casa pa-
ternay e alla fine del secolo era gia pronto da lungo
tempo il palazzo la cui costruzione era stata ini-
ziata nel 1461 da Caterina Piceolomini, sorella di

Pio I1.177% Ma anche se il

trovava originariamente in una di queste Tesi-

«ciclo Piccolominiy si
denze, cid non toglie che si possa sempre (imma-
ginarey in Palazzo Spannocchi le tavole londinesi
illustranti la novella hoccaccesca.

La questione «Spannocchi o Piccolomini»
resta percio aperta per ora. Il presente lavoro in-
tendeva solo ponderare un’ipotesi pitt 0 meno soste-
nibile e richiamare "attenzione degli studiosi su

una famiglia di mecenati senesi dimenticata.
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