
 

 



 
 

 

© Dipartimento di Studi Romanzi, Università di Roma “La Sapienza” 
ISSN 1127-1140    ISBN 978-88-8334-304-9 
Rivista quadrimestrale, anno IX, nn. 3, 2006 
Registrazione presso il Tribunale di Roma n. 125/2000 del 10/03/2000 

Sito internet: http://w3.uniroma1.it/studieuropei/critica 
criticatesto@uniroma1.it 

Direzione: R. Antonelli, F. Beggiato, P. Boitani, C. Bologna, N. von Prellwitz 
Direttore responsabile: Roberto Antonelli 

Questo volume è stato stampato con il contributo COFIN-MIUR 2006 

Viella 
libreria editrice 
via delle Alpi, 32 – I-00198 ROMA 
tel. 06 84 17 758 – fax 06 85 35 39 60 
www.viella.it

 



 

Critica del testo 

IX / 3, 2006 

 
 

 
 
 
 

 viella 
 



 
 



Romania romana 

Maria Luisa Meneghetti  
“Maistre (Certa)”: niveaux de savoir et conception  
du monde chez Guillaume IX d’Aquitaine 765 

Matteo Milani  
Sulle tracce dei Tartari di Giovanni di Pian di Carpine 775 

Marco Cursi, Raffaella Zanni  
«Io mi son giovinetta» (Dec. IX, Concl., 8-12): testo in fi-
gura e in musica in una stanza della memoria della fortez-
za di Sorano 813 

Laura Minervini  
Il francese negli Stati Crociati: testi e contesti 853 

Carla Rossi  
La Vie seinte Audree: un nuovo tassello per ricostruire 
l’identità di Maria di Francia? 871 

Saggi 

Andrea Malagamba  
Gli Ossi di seppia e la disunità dell’io:  
retorica e grammatica dell’anonimia 889 

Riassunti – Summaries 927 

Biografie degli autori 931 
 



Indice 

 

vi 

 
 

 



Critica del testo, IX / 3, 2006 

 
Per iniziare 

L’idea di una ricerca riguardante gli affreschi conservati pres-
so una stanza della Fortezza Orsini di Sorano è sorta in maniera ca-
suale, nel corso di un controllo riguardante le descrizioni dei testi-
moni che costituiscono l’insieme della superstite tradizione mano-
scritta decameroniana, pubblicate da Vittore Branca nel 1991; in 
coda alla lunga serie di codici del Centonovelle si legge la seguente 
notazione:  

Si potrebbe aggiungere alle testimonianze in codici quella pure manoscritta, 
sulle quattro pareti di una piccola stanza nella fortezza Orsini di Sorano, del-
la ballata “Io mi son giovinetta” (Decameron IX, Concl.), in parte rielabora-
ta e con notazione musicale cinquecentesca a quattro voci (ciascuna su una 
parete). Vi sono anche decorazioni figurative1. 

Il caso era apparso subito di grande interesse per almeno tre 
ragioni:  
1. la modalità di trasmissione del tutto inconsueta del testo della 

ballata, che sembrava connettersi in qualche misura a quel fi-
lone della tradizione manoscritta decameroniana, particolar-

 
* L’introduzione di questo articolo è stato scritto congiuntamente dai due autori; il 
paragrafo 1 da Marco Cursi; il paragrafo 2 da Raffaella Zanni. 

1. V. Branca, Tradizione delle opere di Giovanni Boccaccio, II. Un secondo 
elenco di manoscritti e studi sul testo del «Decameron» con due appendici, Roma 
1991, p. 136.  
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mente fortunato nella seconda metà del Quattrocento, com-
prendente sezioni scelte di testo trasmesse “alla spicciolata” 2;  

2. lo scarsissimo numero di studi riguardanti questa specifica si-
tuazione testuale e figurativa3;  

3. la possibilità di intraprendere uno studio di carattere interdi-
sciplinare, che unisse competenze di carattere diverso (filolo-
giche, paleografiche, musicologiche, storico-artistiche).  
L’unico modo per tentare di risolvere gli interrogativi posti 

dalla stanza “della memoria”4 di Sorano era quello di costituire un 

 
2. Sulla diffusione di novelle, singole o in piccoli gruppi, in miscellanee uma-

nistiche quattrocentesche, cfr. da ultimo M. Cursi, Il Decameron: scritture, scriventi, 
lettori. Storia di un testo, Roma 2007, pp. 119-125; un utile strumento di lavoro nei 
cataloghi curati da M. Parma, Fortuna spicciolata del ‘Decameron’ fra Tre e Cin-
quecento. Per un catalogo delle traduzioni latine e delle riscritture volgari, in «Stu-
di sul Boccaccio», 31 (2003), pp. 203-270 e 33 (2005), pp. 299-364. Per quel che 
riguarda le ballate, si registra un solo esempio quattrocentesco di miscellanee poeti-
che contenenti florilegi di ballate decameroniane, il cod. Magliabechiano VII, 1040, 
un composito piuttosto noto per la sua raccolta di rime, di notevole valore nella resa 
testuale, che alla c. 5r-v presenta le ballate poste al termine delle giornate VII-X e, di 
seguito, quella contenuta all’interno della novella di Mico da Siena (nov. X, 7; una 
breve descrizione del codice in Dante Alighieri, Rime, a c. di D. De Robertis, I. I 
documenti, Firenze 2002, pp. 243-245; al riguardo cfr. anche Cursi, Il Decameron: 
scritture, scriventi, lettori cit., p. 126). Tre sono invece i testimoni cinquecenteschi: 
Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, cod. Segni 14 (miscellanea di rime e testi 
vari, tra cui le 10 ballate della cornice, alle cc. 48v-53v); Firenze, Biblioteca Riccar-
diana, ms. 1118 (miscellaneo contenente la Vita Nova, rime varie e la ballata della 
nov. X, 7, preceduta da altre due ballate boccacciane, Rime LXXII e la settima que-
stione d’amore del Filocolo, alla c. 156r); Milano, Biblioteca Nazionale Braidense, 
cod. AG XI 5 (miscellaneo contenente la Vita Nova, rime varie, le 10 ballate della 
cornice e quella della nov. X, 7, alle cc. 89v-96r); al proposito, cfr. Branca, Tradi-
zione delle opere cit., pp. 85, 93-94; 98-99.  

3. Il Branca rimandava al solo A. Biondi, Una decorazione a grottesche nella 
fortezza di Sorano, in «Prospettiva», 20-23 (1980), pp. 94-97; in effetti da allora non 
sono stati prodotti altri contributi, fatta eccezione per un brevissimo parere espresso 
da Susy Marcon: «In una stanza della Fortezza Orsini la decorazione cinquecentesca 
presenta la ballata che chiude la IX giornata del Decameron, con notazione musicale 
e figure varie; il tema del suicidio di Didone potrebbe derivare, data l’ispirazione 
boccacciana dell’affresco, dall’Amorosa Visione (XXIX) o dal De mulieribus claris 
(XLII)», in Boccaccio visualizzato. Narrare per parole e per immagini fra Medioevo 
e Rinascimento, a c. di V. Branca, 3 voll., Torino 1999, III, p. 323.  

4. Per tale espressione cfr. il contributo di L. Bolzoni, La stanza della memo-
ria. Modelli letterari e iconografici nell’età della stampa, Torino 1995, che, a par-
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piccolo gruppo di ricerca, che affrontasse la questione da diversi 
punti di vista: quello dell’inquadramento storico e della valutazione 
paleografica (paragrafo 1); quello della ricognizione testuale e del-
lo studio di carattere figurativo (paragrafo 2); quello, infine, del-
l’esame delle questioni musicologiche, in relazione alla notazione 
che accompagna il testo del madrigale (affidato a Leandra Scappa-
ticci, che svilupperà quanto presentato alla Giornata di studi in un 
intervento di prossima pubblicazione).  

È opportuno ricordare che il contributo presentato in questa se-
de è un work in progress, un lavoro in fieri che ha l’obiettivo di fare 
il punto sulla situazione attuale degli studi, elaborare alcune nuove 
ipotesi riguardanti l’originaria collocazione e la possibile interpreta-
zione del piccolo ciclo di affreschi soranensi, tentare di cogliere e-
ventuali rapporti con la “poesia per pittura”5 che si legge nel testo 
versificato in affresco e soprattutto sollevare alcune domande alle 
quali si potrà forse rispondere intraprendendo uno studio più appro-
fondito, che ci ripromettiamo di compiere nei prossimi mesi.  

 

1. È posto Sorano in luogo piano et aperto et dalla parte dell’oc-
cidente ha una bellissima veduta, et quasi per un miglio discende 
per un colle molto ripido all’ingiù. All’incontro del luogo sorge un 
monte, ripido parimente et difficile a salirsi, con alcune vie fatte 
nel sasso così strette che a pena bastano a dar luogo ad un uomo 
che possa passare. Sotto le radici del monte corre un torrente ra-
pidissimo chiamato da paesani Lenta. In questo luogo così erto et 
fastidioso, si distende dal basso alla cima Sorano, ma di modo pe-
rò che del mezzo del Monte esce in fuori un sasso grande che divi-
de la terra in due parti, sul quale è fabricata una Capella. La Roc-
ca, posta in piano et nel più alto luogo della Città, chiude tutta la 
 
tire dal ruolo fondamentale svolto dalla stampa nel Cinquecento europeo, propone 
una mappatura delle modalità di sviluppo e diffusione dell’arte della memoria e 
delle correlate mnemotecniche, fra realizzazione testuale (-letteraria) e realizza-
zione visiva.  

5. Al riguardo vedi F. Brugnolo, “Voi che guardate…”. Divagazioni sulla 
poesia per pittura del Trecento, in Visibile parlare: le scritture esposte nei volgari 
italiani dal Medioevo al Rinascimento, Atti del Convegno Internazionale di Studi 
Cassino (Montecassino, 26-28 ottobre 1992), a c. di C. Ciociola, Napoli 1997, pp. 
305-339, in part. 307.  
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terra col suo circuito. Le mura grosse di cinque gomiti vanno at-
torno attorno alla terra, et giungono dalla Rocca fino al torrente 
predetto. Le fosse vi sono profonde et fatte nel sasso6. 

 
In questa descrizione cinquecentesca, contenuta nell’Historia 

di Casa Orsina di Francesco Sansovino, si tratteggia una veduta di 
Sorano, evidenziando la bellezza selvaggia dell’antico borgo ma-
remmano e soprattutto gli elementi che lo rendevano una roccafor-
te munitissima, dominata dalla fortezza7. Antico dominio degli Al-
dobrandeschi, Sorano divenne possesso della famiglia Orsini nel 
1293, in seguito al matrimonio tra Anastasia, ultima erede degli 
Aldobrandeschi, e Romano Orsini. Da quel momento in poi le vi-
cende storiche soranensi furono strettamente legate alla città di Pi-
tigliano, abituale residenza dei Conti Orsini, alla quale Sorano era 
collegata anche attraverso una strada sotterranea8. Fin dal sec. XIII 
il luogo dove è posizionata la cittadina, impervio e difficile da at-
taccare, era stato scelto per erigervi una rocca, che fu in grado di 
resistere a diversi assedi nel corso dei secoli XIV e XV9. All’inizio 
del Cinquecento le difese della fortezza, ancora saldamente in ma-
no agli Orsini, furono ulteriormente rinforzate con un fronte bastio-
nato; i lavori di ampliamento portarono al raddoppiamento dell’area 
della vecchia rocca e consentirono la parziale trasformazione di 
quest’ultima per esigenze di rappresentanza. I più rilevanti inter-
vento di rifacimento e restauro avvennero, comunque, nel 1552/53, 

 
6. F. Sansovino, L’Historia di Casa Orsina. Nella quale oltre all’origine 

sua, si contengono molte nobili imprese fatte da loro in diverse Provincie fino a 
tempi nostri, In Venetia appresso Bernardino et Filippo Stagnini fratelli, 1565, 
p. 87 (Edit 16. Censimento nazionale delle edizioni italiane del XVI secolo [on 
line], n° 33788; recentemente il volume è stato nuovamente pubblicato in edizione 
anastatica, a c. di C. Perrazzetta, Treviso 1988).  

7. Per le notizie che seguiranno, cfr. G. Agostini, M. Lopes Pegna, Sorano 
nella storia e nell’arte, Firenze 1971, pp. 65-69; Guida storico-artistica alla Ma-
remma: itinerari culturali nella provincia di Grosseto, a c. di B. Santi, Siena 
1995, pp. 294-298; A. Biondi, La fortezza Orsini nella storia di Sorano, in 
www.artandcraft.org/pandora/foto/fortezza/htm.  

8. Cfr. G. Bruscalupi, Monografia storica della contea di Pitigliano, Firenze 
1906, p. 332.  

9. I più notevoli furono quello portato dall’esercito di Siena, capitanato da Ra-
nuccio Farnese, nel 1416 e i tre assedi consecutivi dei senesi negli anni 1454-55.  
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per volontà del conte Niccolò IV; ribellatosi al padre Gian France-
sco nel 1547 e successivamente coinvolto in complesse e cruente 
lotte di potere che finirono per favorire la successiva acquisizione 
della Contea ursinea da parte del Granducato mediceo10, egli affidò 
il progetto di fortificazione ad Antonio Maria Lari. La fortezza, che 
occupa l’istmo della piccola penisola sulla quale è ubicato Sorano, 
è formata da tre parti distinte: il mastio, corrispondente alla più an-
tica costruzione, e i due grandi bastioni, di S. Marco (a Oriente) e 
S. Pietro (a Occidente), cui si aggiungono le opere difensive acces-
sorie e i quartieri di abitazione. Ad essa si accede attraverso un fos-
sato di notevole larghezza e una prima cinta di mura; l’ingresso, a 
bugna rigata di travertino, è sormontato da uno stemma in cui i le-
oni degli Aldobrandeschi si inquartano con le rose degli Orsini 
(fig. 1a), mentre una lapide sottostante attesta la conclusione dei la-
vori, avvenuta nel 1552:  

Nicolaus IIII Ursi / nus Pitiliani / Comes MDLII 

Passato il grande piazzale interno, si giunge al torrione circola-
re trecentesco, anch’esso arricchito da un’epigrafe che ricorda i la-
vori di restauro commissionati nell’anno seguente, il 1553:  

Nic (olaus) IIII Ursi (inus) Pit (iliani) Suane / Noleq (ue) comes et / eques 
regius arcem / veterem reconcinna / vit et novis aedif (iciis) au / xit an (no) 
sal (utis) MDLIII 

Dopo un breve percorso, arricchito da splendidi scorci sulla 
vallata circostante, si raggiunge la vecchia rocca, che ha la forma 
di un quadrilatero irregolare; oltrepassata una porta in travertino 
con architrave recante il nome di Niccolò IV, si accede alla stanza 
affrescata che costituisce l’oggetto del nostro studio, attualmente 
collocata all’interno del locale Museo del Medioevo e del Rinasci-
mento. Prima di “entrare” in essa è opportuno ricordare che la de-
corazione pittorica venne fortuitamente alla luce soltanto nel mese 
di dicembre del 1967; la scoperta fu compiuta da un gruppo di gio-
 

10. Il passaggio al dominio del Medici fu concordato nel 1588, ma la defini-
tiva conclusione della vicenda si ebbe soltanto nel 1640: Agostini, Lopes Pegna, 
Sorano nella storia e nell’arte cit., p. 54.  



Marco Cursi Raffaella Zanni 818 

vani che stavano ripulendo alcuni locali della fortezza per adibirli a 
circolo culturale. La stanza è di forma rettangolare e riceve luce da 
tre finestre profondamente incavate nel muro massiccio, l’una po-
sta di fronte alla porta e le altre due lateralmente ad essa (fig. 1b). 
Le misure non sono imponenti: il lato di base misura m. 8,50 e 
quello d’altezza m. 5,45, considerando anche le profonde stromba-
ture al termine delle quali sono posizionate le finestre.  

Le pitture, in precario stato di conservazione, furono restaurate 
alla fine degli anni Settanta a cura della Soprintendenza ai beni ar-
chivistici e storici di Siena; in quell’occasione si decise di asportare 
gli affreschi e riportarli nella loro collocazione originaria a restauro 
avvenuto11. Ciò non ha contribuito, come vedremo in seguito, ad 
agevolare una corretta lettura del ciclo illustrativo, anche perché al-
l’epoca non venne compilato un diario di restauro, secondo quel che 
ho potuto verificare presso l’Archivio della medesima Soprintenden-
za12; in compenso furono scattate molte fotografie, che ci consentono 
di poter effettuare un parziale confronto tra la visione che degli af-
freschi ebbero coloro che li riportarono alla luce nel 1967 e quanto 
osservano i visitatori che si recano attualmente in fortezza. Nel no-
stro esame procederemo in senso orario, cominciando dalla parete 
posta a sinistra della porta d’ingresso: sotto la fascia che delimita 
l’ornamentazione pittorica è inserito un cartiglio oblungo, nel quale 
è tracciata una scena difficilmente identificabile, in cui compaiono 
uomini, donne e fanciulli, molti dei quali nudi; nella parete laterale 
sinistra, che fa angolo con quella appena descritta, è stato collocato 
un pannello raffigurante un mascherone, al di sotto del quale, in un 
cartiglio di dimensioni molto ridotte, è contenuta la prima delle 
quattro testimonianze “manoscritte” boccacciane, corredate da no-
tazioni musicali (fig. 2a). Il testo è quello di un madrigale ispirato 
alla ballata decameroniana Io mi son giovinetta (Dec. IX, Concl., 
8-12)13, pubblicato nel 1542, di cui fu autore Domenico Ferrabo-
 

11. Per un certo periodo di tempo gli affreschi restaurati furono collocati all’in-
terno del municipio; in tempi recenti sono stati riportati nella loro sede originaria.  

12. Vorrei ringraziare il personale della Soprintendenza per la disponibilità ma-
nifestata in occasione della mia visita; in particolar modo sono grato al dott. Fabio Tor-
chi, che ha messo a disposizione l’ampio corredo fotografico conservato in sede.  

13. G. Boccaccio, Decameron, a c. di V. Branca, 2 voll., Torino 1992, II, pp. 
1107-1108.  
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sco14. In posizione speculare, nella parte restante della parete posta 
al di là della finestra, si trova un pannello il cui contenuto figurati-
vo è quasi interamente compromesso: resta parzialmente visibile 
soltanto il secondo cartiglio contenente il testo della ballata, al di 
sotto del quale si intravedono alcune capitali epigrafiche di difficile 
lettura, di dimensioni superiori rispetto a quelle delle lettere che 
trasmettono il testo del madrigale (fig. 2b). Passato il caminetto po-
sto nell’angolo, al di sopra del quale sono visibili alcune decorazio-
ni completamente illeggibili (con l’eccezione dell’immagine di un 
sole, ancora ben conservata), si passa alla parete frontale destra, 
nella quale è tracciato un riquadro sorretto da una figura di cariati-
de, in cui è presentata una scena di nudi fortemente deturpata nella 
parte superiore; tutt’intorno si sviluppano motivi decorativi come 
viticci, racemi, farfalle, puttini, esseri deformi, che si ritrovano an-
che nelle altre pareti e sembrano connettersi a quelle decorazioni a 
grottesche, ampiamente utilizzate nel Cinquecento per abbellire pa-
lazzi, ville e castelli, specialmente nel Lazio e in Toscana (fig. 3a). 
Oltrepassata la parete laterale destra, completamente priva di affre-
schi, il nostro giro d’osservazione si conclude tornando alla parete 
d’ingresso destra, nella quale è disposto un pannello in cui, all’in-
terno di un cartiglio di dimensioni analoghe a quello contenente la 
scena di difficile interpretazione descritta in precedenza, è raffigu-
rato quello che sembrerebbe il suicidio di Didone: la regina si getta 
su una spada, sullo sfondo si distinguono chiaramente le mura della 
città e sull’estrema sinistra, in mare, una nave che si allontana (fig. 
3b). Resta soltanto da notare che in questa stessa parete, al di sopra 
della porta d’ingresso, è dipinto uno stemma in cattive condizioni di 
conservazione, nel quale si intravede un compasso aperto a sesta, 
con le asticelle rivolte verso l’alto e legate da un nastro, al di sopra 
delle quali sono riportate le lettere “T O N M” (Tempus, Ordo, Nu-
merus, Mensura), che compare per la prima volta nell’araldica degli 
Orsini di Pitigliano con Niccolò III, celebre capitano di ventura, se-
polto nella chiesa veneziana dei SS. Giovanni e Paolo15.  
 

14. Primo libro di madrigali de diversi eccellentissimi autori a misura di 
breve a quattro voci, Venezia 1542 (Edit 16. Censimento nazionale cit., n° 
44932).  

15. Sull’azione militare svolta da Niccolò III Orsini al servizio della Serenis-
sima, cfr. M. E. Mallet, Venezia e la politica italiana: 1454-1530, in Storia di Ve-
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Il madrigale è inserito all’interno di quattro cartigli di forma 
oblunga, la stessa utilizzata per l’edizione del Ferrabosco del 1542; 
di seguito si riportano le misure di ciascuno di essi e la trascrizione 
del testo superstite:  

a) CARTIGLIO I (parete sinistra, lato sinistro; tavole 4a, 4b) 
misure: mm. 160×135 

 
[…] mi s[on] giouinetta16 […]  
pe[i] uerdi pratj […]  
Et [tut]ti17 quan [ti] […]  

b) CARTIGLIO II (parete sinistra, lato destro; tavole 4c, 4d) 
misure: mm. 140×275 

 
[…] gli Et tuttj qua[n]tj Et tuttj quantj gli uo somiglia(n)do18 gli uo […]  
[..] uiso di coluj ch’amandomj ch’amandomj mj prese  
e terrà19 sempre ch’amandomj ch’amadomj20 mj pre[s]e et [te]rrà 

[sempr]e (?)21 

c) CARTIGLIO III (parete frontale, lato destro; tavole 5a, 5b) 
misure: mm. 160×240 

 
Io o (?) mi son giouinetta [e] uolontieri m’[a]llegr’e canto en […]22  

 
nezia. Dalle origini alla caduta della Serenissima, IV. Il Rinascimento. Politica e 
cultura, a c. di A. Tenenti e U. Tucci, Roma 1996, pp. 245-310, in part. 281-288.  

16. Le ultime quattro lettere non sono più visibili, ma si distinguono, seppure 
con molta difficoltà, nella fotografia scattata prima dell’intervento dei restauratori 
(fig. 4b).  

17. Anche in questo caso le ultime due lettere della parola sono visibili nella 
fotografia conservata presso la Soprintendenza di Siena.  

18. La lettura attuale dell’affresco è somigliado, ma nella fotografia scattata 
all’inizio degli anni Settanta si distingue una lineetta orizzontale che corre sopra la 
a, che aveva probabilmente funzione abbreviativa per la nasale (fig. 4d).  

19. La a finale di parola si distingue appena nella fotografie anteriori al restauro.  
20. È difficile dire se la macchia scura posta al di sopra della seconda a in 

amadomi sia la traccia di un titulus per nasale (fig. 4d).  
21. Nella fotografia conservata presso la Soprintendenza si nota chiaramente 

una e al di sotto dei tre tratti verticali che indicano la fine della notazione musicale.  
22. Le lettere poste in fine delle quattro righe di scrittura sono state malde-

stramente rifilate nel corso del restauro, ma fortunatamente anche in questo caso è 
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[…] de dolci pensieri io uo pei uerdi prati io uo pei […] 
[…] [s]pine e bianchi gigli Et tutti qua [nti] […]  
[…] [t]erra semp[re] […]  

d) CARTIGLIO IV (parete d’ingresso, lato destro; tavole 5c, 5d) 
misure: mm. 140×200 

 
[…] stagion no[ue]lla e[n] la stagion nouella mer[cè] […]  
[…] verdi prati riguardando i bian[chi] […]  

 

La scrittura di tutti e quattro i cartigli potrebbe essere definita 
una corsiva del tipo dell’italica presumibilmente eseguita non a 
pennello ma a penna, leggermente inclinata verso destra;23 la riga-
tura del pentagramma risulta incisa a secco. L’identificazione di 
eventuali cambi di mano non si presenta agevole: la mia impres-
sione è che le scritture dei cartigli I e II siano presumibilmente at-
tribuibili allo stesso esecutore; a testimoniarlo la presenza di un 
tracciato uniforme, la prevalenza di lettere tondeggianti24, la morfo-
logia della i, discendente al di sotto del rigo e ripiegata in fondo 
verso sinistra25, e quella della q a forma di 9, con asta discendente 
fortemente ricurva verso sinistra26. Difficile dire, invece, se i carti-
gli III e IV possano essere attribuiti ad un’unica mano: l’impres-
sione d’insieme è favorevole all’identificazione, per l’uso comune 
di una scrittura piuttosto compressa lateralmente, con le aste alte di 
b, h e l ben sviluppate rispetto al corpo delle lettere e leggermente 
ripiegate verso destra al punto d’apice27, ma alcuni elementi di di-
versità si colgono nella forma della g (dall’occhiello inferiore chiu-
 
possibile recuperarle attraverso le fotografie conservate presso la Soprintendenza 
senese.  

23. Sulla scritture umanistiche, con riferimento anche alla cancelleresca italica, 
vedi da ultimo S. Zamponi, La scrittura umanistica, in «Archiv für Diplomatik», 50 
(2004), pp. 467-504, con ampia bibliografia.  

24. Cfr. ad esempio la a in quanti alla r. 3 del cartiglio I (fig. 4b) e alla r. 1 
del cartiglio II (fig. 4d).  

25. Cfr. prati alla r. 2 del cartiglio I (fig. 4b) e tutti alla r. 1 del cartiglio II 
(fig. 4d).  

26. Cfr. le parole segnalate alla nota 24.  
27. Vedi bianchi gigli alla r. 3 del cartiglio III (fig. 5b); novella alla r. 1 e 

bian[chi] alla r. 1 del cartiglio IV (fig. 5d).  
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so nella scrittura del cartiglio III e aperto in quella del cartiglio 
IV)28 e soprattutto in quella della s, che nel III è tonda e nel IV è di-
ritta, discendente al di sotto del rigo29. Resta soltanto da aggiungere 
che non mi pare di poter cogliere possibili influenze dal modello 
offerto dalla scrittura dell’edizione di riferimento, poiché la somi-
glianza tra l’italica della stampa del 1542 e la tipologia grafica uti-
lizzata per gli affreschi soranensi è piuttosto generica. In ogni caso, 
un problema rilevante nella valutazione paleografica potrebbe pro-
venire da eventuali ripassature effettuate al momento del restauro, 
delle quali si colgono alcune tracce nel confronto sinottico tra le 
fotografie scattate nel 1977 e quelle che attestano la situazione o-
dierna. A tale proposito, sicuramente almeno in un caso in quel re-
stauro non si è proceduto correttamente, poiché il cartiglio III, po-
sto nella parete frontale destra, è stato privato del suo margine e-
sterno, secondo quanto è chiaramente rilevabile da un confronto tra 
le due immagini (figg. 5a e 5b).  

 

2. La stanza di Sorano presenta al suo interno, come già anticipato, 
una pluristratificazione di codici e messaggi assolutamente degna 
d’interesse; essi spaziano dalla decorazione, di ispirazione classi-
cheggiante, all’affresco di celebri momenti d’epica memoria, con 
inserito, in ultima analisi, un testo letterario in musica, il cui rilievo 
ha sollevato e continua a sollevare problematiche e interrogativi. 
Tre diverse stratificazioni vanno quindi a contraddistinguere l’am-
biente preso in esame:  
1. l’apparato decorativo  
2. l’inserzione in esso di cartigli a carattere epico-mitologico  
3. l’inserzione, nuovamente in cartigli, di un madrigale corredato 

di notazione polifonica. 
L’inclusione di elementi letterari nel panorama pittorico-deco-

rativo già delle origini non costituisce in sé un’assoluta novità. 
Monumenti celeberrimi, dalla Maestà di Simone Martini al ciclo 
del Buon governo di Ambrogio Lorenzetti per il Palazzo Pubblico 
 

28. Cfr. rispettivamente giovinetta alla r. 1 del cartiglio III (fig. 5b) e stagion 
alla r. 2 del cartiglio IV (fig. 5d).  

29. Vedi son alla r. 1 del cartiglio III (fig. 5b) e stagion alla r. 1 del cartiglio 
IV (fig. 5d).  
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di Siena, dal Trionfo della Morte di Clusone agli affreschi del 
Camposanto di Pisa, andando a ritroso fino all’ antichissimo e assai 
popolare “fumetto” di S. Clemente a Roma, rivolgerebbero la paro-
la al pubblico degli astanti attraverso didascalie, rubriche, in prosa 
o più spesso in versi (anche autorevoli)30. Si tratta, com’è noto, di 
casi di “poesia per pittura”, all’interno dei quali la componente fi-
gurativa appare sicuramente prevalente, seppur «la concezione ori-
ginaria» del frammento letterario inserito sia «indissolubilmente 
legata alla figurazione pittorica ed al suo “programma”»31. Il testo 
quindi, seppur destinato in qualche maniera a “soccombere” alla 
rappresentazione pittorica, giunge a completarla e incrementarla. 
L’assoluta singolarità del caso soranense (che, come vedremo più 
avanti, poco mantiene dello statuto di “poesia per pittura”) prevede 
l’aggiunta di un terzo codice, quello musicale, rendendo l’inserzio-
ne letteraria contemporaneamente “poesia per musica”. 

La prerogativa derivante da una ricca stratificazione e l’insi-
stenza di moduli differenti e variegati ha imposto un tentativo di 
comprensione sia a livello microstrutturale, cercando di dare voce 
ai singoli elementi, sia a livello macrostrutturale, cercando di ra-
gionare invece sull’interazione degli elementi stessi, su eventuali 
indizi di committenza, ma soprattutto sul ruolo che la stanza abbia 
 

30. In generale, sul problema dell’interazione fra cultura visiva e letteraria e 
il significato delle «scritture esposte» (da una felice e invalsa espressione di A. 
Petrucci, La scrittura fra ideologia e rappresentazione, in Storia dell’arte italia-
na, III. Situazioni momenti indagini, II/1, Torino 1980, pp. 3-123, ampliato quindi 
in Id., La scrittura. Ideologia e rappresentazione, Torino 1986) cfr. Visibile par-
lare cit. (in particolare, per lo studio della Maestà del Martini e del ciclo del Lo-
renzetti si veda Brugnolo, «Voi che guardate…» cit., e, più in generale, riguardo 
ad epigrafi autoriali, L. Battaglia Ricci, Epigrafi d’autore, pp. 433-458); 
C. Ciociola, Scrittura per l’arte, arte per la scrittura, in Storia della Letteratura 
Italiana, a c. di E. Malato, II. Il Trecento, Roma 1995, pp. 531-580; M. L. Mene-
ghetti, La cultura visiva (affreschi, rilievi, miniature), in Lo spazio letterario del 
medioevo. 2. Il medioevo volgare, II. La circolazione del testo, a c. di P. Boitani, 
M. Mancini e A. Varvaro, Roma 2002, pp. 463-488. Sull’interconnessione prolifi-
ca fra arte e letteratura, vanno tenute presente, in via soprattutto metodologica, le 
straordinarie ricerche operata da Aby Warburg, Der Bilderatlas Mnemosyne, he-
rausgegeben von M. Warnke unter Mitarbeit von C. Brink, Berlin 2000, quindi 
Id., Gesammelte Schriften, Leipzig-Berlin 1923 (ora nella nuova traduzione italia-
na Id., La rinascita del paganesimo antico e altri scritti, Torino 2003). 

31. Brugnolo, «Voi che guardate…» cit., p. 307. 
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potuto ricoprire, alla luce del milieu storico-culturale entro cui essa 
stessa è inserita. Il mio contributo, esaurita una prima fase descrit-
tiva della stanza, nei suoi diversi livelli, tenterà di orientarsi pro-
prio in tale direzione. 

 
Cominciamo dal dato testuale. L’elemento letterario inserito 

nel complesso pittorico della Fortezza Orsini è il rifacimento cin-
quecentesco in madrigale (musicato) di una celebre ballata boccac-
ciana (Io mi son giovinetta conclusiva della IX giornata del Deca-
meron), che incontrò particolare fortuna nella tradizione madrigali-
stica del Cinquecento. Un rapido sguardo sinottico alla ballata de-
cameroniana32 e al madrigale (tratto dalla cinquecentina)33 permette 
immediatamente di coglierne le seppur minime variazioni della fa-
cies originaria: 

 

Decameron, Concl. IX. 

 Io mi son giovinetta, e volentieri 
m’allegro e canto en la stagion novella, 
merzè d’amore e de’ dolci pensieri. 
 Io vo pe’ verdi prati riguardando  
i bianchi fiori e’ gialli e i vermigli, 
le rose in su le spini e’ bianchi gigli,  
e tutti quanti gli vo somigliando 
al viso di colui che me amando 
ha presa e terrà sempre, come quella  
ch’altro non ha in disio che’ suoi piaceri. 

Madrigale di Ferrabosco (1542) 

 Io mi son giovinetta e volentieri 
m’allegr’e cant’en la stagion novella, 
mercé d’amor’e de’ dolci pensieri. 
 Io vo pei verdi prati riguardando 
i bianchi fiori e gialli 
le rose in su le spine e bianchi gigli 
e tutti quanti gli vo somigliando 
al viso di colui ch’amandomi, 
ch’amandomi mi prese e terrà sempre.  

 

Ferrabosco per costruire il madrigale (di 9 versi a schema 
ABACdECFG) ha riutilizzato esclusivamente il refrain e la prima 
strofe della ballata mezzana di soli endecasillabi a mutazioni disti-
che. Lo stravolgimento del progetto testuale di partenza tuttavia 
non costituisce un’operazione eccezionale nei casi di riutilizzo di 
materiale letterario in musica: basti pensare, limitandoci al solo ca-
 

32. Boccaccio, Decameron cit. 
33. Primo libro di madrigali cit. 
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so in questione, che il rifacimento madrigalistico di Io mi son gio-
vinetta, giungendo fino al Monteverdi, manterrà rispetto all’origi-
nale esclusivamente il primo verso, arrivando a costituire quindi, 
sulla base di un modello autorevole-esautorato, un componimento 
dotato di completa autonomia. La variazione della struttura testuale 
ha prodotto necessariamente una maggiore libertà dei rapporti me-
trici (per la presenza di rime irrelate), giungendo però ad assecon-
dare meglio, con ogni probabilità, l’andamento melodico. L’ultimo 
verso della stanza boccacciana è inoltre eliminato, mentre sono sta-
te apportate due modifiche all’interno della stanza stessa in secon-
da ed in sesta posizione: l’eliminazione di un emistichio, nel primo 
caso, la variazione dell’originale seconda parte del verso con ripe-
tizione dal precedente, nel secondo (con evidente enfatizzazione 
della chiusa a livello musicale).  

Nessuna modifica sostanziale, tuttavia, si avverte da un punto 
di vista strettamente semantico: il madrigale mantiene l’originale 
caratteristica del canto boccacciano, uno spensierato elogio insieme 
della giovinezza e dell’amore profano, in voce femminile, quella 
garantita ed enfatizzata, per l’appunto, dalla prima parte della bal-
lata decameroniana34. Appare invece immediatamente evidente co-
me la presenza dell’elemento lirico-melodico all’interno della stan-
za conferisca “liricità” all’ambiente stesso entro cui tale elemento 
trova collocazione, giocando un ruolo fondamentale nel complesso 
della decorazione pittorica, divenendo quest’ultima soggetto di tale 
processo di liricizzazione. Si chiarirà più avanti il senso di tale af-
fermazione. 

 
Analizziamo più da vicino come si distribuisca a livello pitto-

rico il madrigale all’interno della stanza. Essa accoglie, come già 
detto, quattro porzioni incomplete di testo in posizione marginale 
rispetto all’apparato decorativo a parete piena, distribuite ad angolo 
 

34. Non è questo il luogo per approfondire le questioni che la ballata Io mi 
son giovinetta solleva nel sistema lirico del Boccaccio, in rapporto anche ai nume-
rosi richiami alla produzione lirica precedente (specialmente dantesca) in essa 
contenuti. Sulla ballata in questione e sul significato generale del complesso lirico 
decameroniano rimando al mio studio, R. Zanni, La “poesia” del Decameron: le 
ballate e l’intertesto lirico, in «Linguistica e letteratura», 30 (2005), 1-2, pp. 59-
142, in part. 66-85.  
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in due casi (su pareti antistanti), lateralmente negli altri due. La ri-
costruzione del mosaico testuale ha comportato non poche difficol-
tà, a partire dalla necessità di sanare le evidenti lacune. Come è e-
vidente anche dalle immagini poste in calce al contributo, la por-
zione di testo sopravvissuta è chiaramente incompleta e nei due ca-
si angolari, rispettivamente nel lato destro della parete frontale e 
nel lato destro della parete d’ingresso (figg. 3a, 3b), avrebbe dovu-
to continuare nel lato opposto, coincidente con l’inizio della parete 
successiva. Più complesso appare il caso dei pannelli posti sulla 
parete laterale sinistra rispetto all’entrata, che presentano il testo 
non in posizione angolare, ma all’interno della parete, ai lati quindi 
della strombatura che ospita la finestra (figg. 2a, 2b). È nostra con-
vinzione, seppur non supportata, come già detto, da alcuna docu-
mentazione, che gli affreschi di questa parete, corredati allo stato at-
tuale di pannelli di sostegno, abbiano subito, al termine dei lavori di 
restauro, un’inversione rispetto alla posizione originale. Il confronto 
con le immagini precedenti il restauro permette chiaramente di con-
fermare ciò, evidenziando come la sezione di testo ora sul pannello 
destro si trovasse originariamente nel margine estremo del lato sini-
stro e, viceversa, il pannello posto a sinistra, sul lato destro. Osser-
vando l’immagine del lato destro della parete d’ingresso, prima del 
restauro, si scorge come il cartiglio madrigalistico (fig. 4c) si tro-
vasse nell’estremità angolare (fig. 6a) e, confrontandolo con le im-
magini dopo il restauro, si nota come questo stesso corrisponda a 
quanto invece ora si trovi posizionato nel lato destro della parete 
laterale sinistra (fig. 6b). La posizione liminare in origine dell’am-
pia sezione di testo, nell’angolo di congiunzione delle mura (fig. 
6a), lascerebbe con ogni probabilità sospettare l’esistenza di un 
prosieguo testuale perduto nel lembo incompleto color sabbia (co-
me appare dopo il restauro), a margine del lato sinistro della parete 
d’ingresso (fig. 7). Ma il confronto fotografico degli inserti “lette-
rari” aggiunge a suffragio dell’ipotesi formulata anche l’evidente 
interruzione della continuità decorativa causata dall’errata ricollo-
cazione dei pannelli. Il pannello a sinistra della strombatura laterale 
(fig. 2a) presenta nella parte superiore un mezzobusto di profilo, in 
pessime condizioni di conservazione, nel quale impressionistica-
mente mi sembrerebbe di ravvisare una fisionomia femminile. Al 
di sotto un festone decorativo, sorretto da un mascherone satirico; 
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nel lato destro il segmento testuale. A livello iconologico appare 
poco comprensibile la posizione marginale occupata dal mezzobu-
sto umano, al limite dell’angolatura delle due pareti. Tale pannello 
avrebbe dovuto trovarsi nella parte destra della parete sinistra ri-
spetto all’entrata, quella adiacente il camino. Il taglio trasversale 
all’affresco comprendente il mascherone infatti coincide esattamente 
con l’angolo di congiunzione delle due pareti, di differente tiro dia-
gonale per la presenza della cappa fumaria (e nuovamente il con-
fronto con l’immagine precedente il restauro evidenzia chiaramente 
quanto detto: figg. 8a, 8b). Guardando la parete antistante all’ingres-
so, interrotta dal camino e da un’altra strombatura (che ospita una 
seconda finestra), scorgiamo nel margine laterale superiore della pa-
rete, a destra rispetto alla finestra, un altro mezzobusto, maschile, di 
profilo (fig. 3a). L’esatto riposizionamento del pannello sul lato a-
diacente il camino porrebbe invece alla stessa altezza i due corpi 
umani, forse un ritratto di coppia Orsini (figg. 9a, 9b), avvicinati vir-
tualmente, seppur in due pareti diverse, dal ricorrere dello stesso 
motivo decorativo (festoni ed elementi grotteschi), e dalla presen-
za, ai lati di entrambi, dell’elemento musicale (che sembrerebbe 
unirli in una danza). La distribuzione dei due pannelli secondo il 
modello originale condurrebbe inoltre i lacerti di testo ad occupare 
le posizioni angolari della stanza, in tutti e quattro i casi, suffra-
gando la possibilità che originariamente il madrigale, in quadrupli-
ce copia (corrispondente ognuna ad una delle quattro voci del ma-
drigale stesso35), si distribuisse come un libro aperto ai quattro an-
goli della sala36. 

  
Passiamo ora ad analizzare il complesso decorativo della stan-

za. Essa è interamente caratterizzata dalla tipica decorazione cin-
quecentesca a grottesca37, un’espressione del complesso «antirina-
 

35. Come segnalato da Leandra Scappaticci nel corso della sua relazione alla 
Giornata di studi. 

36. Per la trascrizione delle porzioni di testo attualmente superstiti rimando 
alla sezione precedente. 

37. Per un’approfondita ricognizione sull’origine, le modalità espressive e il 
significato antropologico-culturale della decorazione a grottesca nella pittura ita-
liana del XVI secolo cfr. P. Morel, Les grotesques. Les figures de l’imaginaire 
dans la peinture italienne de la fin de la Renaissance, Paris 1997 (a cui si rimanda 
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scimento»38, caratterizzata da una varia combinazione policroma 
(fra ornamentazione naturale e composizione mostruosa) di volute, 
fregi e festoni (a carattere vegetale) a collegare fra loro le “cande-
labre”, realizzantesi in rappresentazioni zoomorfe, o realizzazioni 
ibride, dal fantastico-mostruoso al burlesco (come i satirici ma-
scheroni o le singolari figurine gobbe che sorreggono interi pannel-
li istoriati figg. 10a, 10b, 10c, 10d). Nella decorazione della sala di 
Sorano sono presenti anche caratteristici inserti decorativi a sogget-
to bacchico–mitologico, all’interno di riquadri festonati sorretti da 
puttini o cariatidi (figg. 11b, 12a, 12b): si intravede abbastanza 
chiaramente, nell’unico caso meno soggetto ad usura, la parte infe-
riore di un consesso di ninfette al bagno (nella parte destra della 
parete antistante all’entrata fig. 11a). Tipico della grottesca appare 
anche l’inserimento del motivo decorativo architettonico, che ritro-
viamo inciso a graffio sulla parete interna della strombatura della 
parete sinistra (fig. 12c). Al di fuori della decorazione, sui due lati 
della parete d’entrata, si riscontrano, come già annunciato, due epi-
sodi delle vicende di Enea e Didone iscritti in cartigli oblunghi con 
volute laterali. La monocromia in seppia scura è rimasta partico-
larmente viva grazie alla «tecnica dell’impasto con polvere di mar-
mo e colla di pesce»39: essa crea un evidente contrasto con la poli-
cromia circostante, isolando e mettendo in evidenza quindi l’ele-
mento classico rispetto all’intero complesso decorativo. Nel primo 
 
anche per la ricca documentazione bibliografica); ancora. C. Acidini Luchinat, 
«La grottesca», in Storia dell’arte italiana, III. Situazioni momenti indagini, IV, 
Torino 1982, pp. 159-200 e A. Chastel, Le grotesque (1988), tr. it. La grottesca, 
Torino 1989). Sul significato teorico della “grottesca”, sulla poetica degli elementi 
“antirinascimentali” fra arte e letteratura (dalla grottesca decorativa ai Grotteschi 
del Lomazzo, dalla grottesca come «curiosità archeologica» a «prodotto d’un 
mentale sofismo»), sul finire del Rinascimento, cfr. anche C. Ossola, Invenzioni e 
capricci, in Id., Autunno del Rinascimento. «Idea del tempio» dell’arte nell’ultimo 
Cinquecento, Firenze 1971, pp. 167-230, in part. p. 192.  

38. Fondamentale trattazione del concetto di “antirinascimento”, nelle sue 
varie sfaccettature e realizzazioni (dall’alchimia e magia agli automi, dal mostruo-
so in architettura e in scultura alla “permanenza” latente di forme espressive pre-
classiche) nella cultura del Cinquecento rimane E. Battisti, L’antirinascimento. 
Con un’appendice di testi inediti, 2 voll., Milano 19892, I, pp. 53-66. In tale dire-
zione si veda anche Ossola, Autunno del Rinascimento cit. 

39. Traggo il dato tecnico sulla tipologia di affresco da Agostini, Lopes Pe-
gna, Sorano nella storia cit., p. 69. 
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pannello, a destra dell’ingresso, è chiaramente identificabile il sui-
cidio di Didone, in contemporanea alla partenza della nave di Ene-
a: interessante il fatto che la raffigurazione unisca i due motivi del-
la spada e della pira, sui quali contemporaneamente sembrerebbe 
gettarsi la donna (fig. 13a)40. Di difficile interpretazione si è dimo-
strato invece il cartiglio nella parte sinistra della parete d’ingresso 
(fig. 13b), in particolare per la singolare nudità dei personaggi, e-
lemento che si attaglierebbe maggiormente ad una rappresentazio-
ne di tipo mitologico. Penso tuttavia di potervi ravvisare l’episodio 
dell’annuncio della partenza ad Enea, con uno sviluppo narrativo 
orientato in tre tempi scenici, da destra verso sinistra (l’annuncio 
da parte di Mercurio, con Enea che si indicherebbe il petto quasi 
incredulo), l’arrivo della notizia a Didone (con la rappresentazione 
del malore, come dimostra la testa reclinata ed il corpo sorretto del-
la donna), quindi i preparativi per la partenza, (identificando nelle 
due figure, una anziana e una giovane, Anchise e Ascanio).  

Come collegare fra loro questa messe di richiami e suggestioni 
di differente natura? Indubbiamente il tema preponderante della 
morte di Didone sembrerebbe poco congruente ad un canto spen-
sierato di fanciulla innamorata, offerto dall’inserto madrigalistico; 
ma del resto nulla vieta di ipotizzare una funzione puramente esor-
nativa del madrigale, volto ad impreziosire la stanza con un raffi-
nato “sottofondo musicale”, in linea con il gioco decorativo a fe-
stoni delle grottesche. Un’operazione del genere, del resto, appari-
rebbe perfettamente in linea con la tipologia decorativa in questio-
ne, che spesso unisce il classico e il profano (o la “profanazione” di 
motivi classici, come gli scenari nudi offerti dal secondo cartiglio): 
si pensi, come suggestione impressionistica, al complesso decora-
tivo delle sale di palazzo Farnese a Caprarola (seppur cronologi-
camente successive alla stanza soranense), che combinano sapien-
 

40. Si noti ancora come lo schema iconografico proposto nel cartiglio soranen-
se riproduca quasi fedelmente quello proposto dal Virgilio Vaticano (Vat. lat. 3225, 
c. 39v), proseguendone però lo sviluppo episodico attraverso la combinazione nel-
l’unico momento di due episodi differenti (l’abbandono e il suicidio). L’immagine 
della miniatura vaticana è speculare (procedendo da sinistra verso destra), ma i-
dentica appare la nave, seppur più grande, sulla quale si allontana Enea. Identica 
la struttura architettonica dalla quale si protende Didone. Identico il gesto di di-
sperazione evocato dalle braccia alzate.  



Marco Cursi Raffaella Zanni 830 

temente al loro interno l’elemento storico-religioso, celebrativo 
della famiglia, ad episodi tratti dal mondo classico e mitologico, 
con intento invece puramente ornamentale41. Ma forse in questo ca-
so c’è di più. Accenno solo in via preliminare quanto mi propongo 
di approfondire, con l’apporto di maggiore documentazione in pro-
posito, in sede diversa dalla presente. La componente figurativa as-
solutamente predominante trova collocazione lirica grazie all’inser-
to musicale-madrigalistico, ed è proprio la presenza di tale inserto 
a farsi spia dell’avvenuto trasferimento della vicenda di Didone dal 
piano epico a quello lirico, avulso dal contesto di origine, quello 
dell’Eneide virgiliana, dotato quindi (in quanto de-epicizzato) di 
vita propria. In ragione di ciò si pensi al successo autonomo di cui 
ha goduto nei secoli la sfortunata eroina cartaginese42, dagli scritto-
ri tardi della classicità ai Padri della Chiesa, dalla letteratura tar-
domedievale a quella rinascimentale e umanistica, in particolare 
nel teatro classico cinquecentesco43: la figura di Didone andrà pro-
gressivamente svincolandosi dall’immagine di simbolo, nell’ideo-
logia virgiliana, della “barbarie” che Roma è costretta a combattere 
e che Enea, in quanto fondatore, deve necessariamente abbandona-
re, levandosi a personificazione (tutta lirica) della fragilità femmi-
nile e dell’amore infelice, destinato, quindi, alla morte. Un succes-
so che, con uno scarto di due secoli circa, raggiungerà la rappre-
sentazione melodrammatica settecentesca, nella prima grande ope-
ra del Metastasio, Didone abbandonata (1724). A dimostrazione 
del fatto che la vicenda di Didone costituisca un modello lirico as-
solutamente autonomo, soggetto a rappresentazione e riformula-
zione nei più diversi ambiti “artistici”, soccorrono anche importanti 
testimonianze nell’ambito pittorico, primi fra tutti gli affreschi di-
doniani della prima metà del Cinquecento a Palazzo Massimo alle 

 
41. Il Palazzo Farnese di Caprarola, Prefazione di M. Praz, Saggio critico, 

testi e ricerche di I. Faldi, Fotografie di G. Casale, Torino 1981. Più recentemente, 
Il Palazzo Farnese di Caprarola, a c. di G. Fezza, F. Benedetti, Roma 2001. 

42. P. Bono, M. V. Tessitore, Il mito di Didone. Avventure di una regina tra 
secoli e culture, Milano 1998. 

43. Si pensi alle tre grandi rappresentazioni della Didone del Rinascimento 
italiano, quella del ’24 di Alessandro Pazzi de’ Medici, quella del ’43 di Giovan 
Battista Giraldi Cinzio e quella del ’47 di Lodovico Dolce, in aggiunta alla Sofo-
nisba del Trissino, anch’essa figura di Didone. 
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Colonne di Roma (L’apparizione di Enea a Didone e La partenza 
per la caccia di Didone) di mano dal grande allievo di Raffaello, 
Perin del Vaga, contemporaneamente quindi all’allestimento della 
stanza soranense44.  

L’insieme degli elementi sottolineati per la stanza di Sorano, 
seppur il complesso iconografico necessiti di successive indagini e 
approfondimenti, sembrerebbero farne un esempio della complessa 
fenomenologia del riuso del modello epico-classico, in chiave liri-
co-artistica, la cui summa verrà raggiunta, ad esempio, due secoli 
più tardi, dalla magistrale realizzazione del Tiepolo a Villa Valma-
rana ai Nani45. In tale direzione, quindi, ci si propone di sviluppare 
la seguente ricerca, inserendo pertanto Sorano all’interno di una 
riflessione di più ampio respiro. 

 
Qualcosa in più di qualche ipotesi potrebbe inoltre giungere at-

traverso un tentativo di ricostruzione del contesto storico-culturale 
entro cui è inserito l’allestimento della stanza della Fortezza, quin-
di del complesso figurativo in essa contenuto. S’è detto come 
l’epigrafe all’ingresso della Fortezza attesti la presenza nel 1552 di 
Niccolò IV Orsini in qualità di comes. Egli, spodestando il padre 
Gian Francesco, aveva preso le redini della Contea già dal 1547, 
scegliendo proprio a partire dal 1552 la Fortezza quale rifugio pri-
vilegiato dalle lotte intestine familiari, da un lato, e dalle rivolte dei 
 

44. La vicenda di Didone ed Enea costituisce un proficuo schema iconogra-
fico, dall’antichità all’età moderna. Grandi esempi, in aggiunta al già fornito a te-
sto, possono ravvisarsi nel Mosaico Low Ham del IV secolo a.C., rappresentazio-
ne allegorica dei momenti fondamentali della vicenda; ancora, ai primi del XVI 
secolo, la Didone del Mantegna (Montreal, Museum of Fine Arts), quindi, fra XVI 
e XVII secolo, La morte di Didone del Guercino (Londra, coll. Denis Mahon; ri-
tratti nella Galleria Spada, Roma) o di Rubens (Parigi, Louvre); grande attenzione 
fu mostrata anche da Giambattista Tiepolo, come dimostra il ciclo di Villa Valma-
rana ai Nani, in collaborazione col padre (la cui decorazione fu loro commissiona-
ta nel 1757), e il bozzetto Morte di Didone, conservato al Puskin di Mosca. 

45. L’apparato iconografico proposto da Tiepolo estremizza tale processo di li-
ricizzazione dell’epica, seguendone il suo farsi attraverso l’evoluzione del genere 
dalla classicità all’età moderna. La raffigurazione di tale sviluppo è affidata per la 
maggior parte a grandi figure d’eroine e ai reciproci amori infelici: dall’Ifigenia del 
Portego (exemplum della tragedia classica), a Briseide e Achille (Iliade) della secon-
da stanza, quindi un sommario del Furioso, nella terza; ancora Didone ed Enea (E-
neide) nella quarta, infine la Gerusalemme Liberata del Tasso nella quinta. 
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Pitiglianesi (causate dal dispotismo e dalla condotta spesso irrego-
lare del proprio reggitore), dall’altro46. A tale altezza corrisponde-
rebbero anche come già accennato gli importanti lavori di ristruttu-
razione della Fortezza, commissionati da Niccolò. Entro questo 
torno di anni (1552-53), che vedono Niccolò IV insediarsi quasi 
stabilmente nella Fortezza, potrebbe esser ricondotta la decorazio-
ne della nostra stanza che assumerebbe le fattezze di “studiolo” 
personale del conte (quasi una stanza “di meditazione”). Del resto 
anche la posizione fortemente strategica e panoramica dell’ambien-
te conforterebbe tale suggestione, lasciando la possibilità a Niccolò 
stesso di controllare dall’alto la propria Contea. Ancora, solo a par-
tire dal 1542, data della pubblicazione del Primo libro de’ madri-
gali del Ferrabosco (contenente il nostro), si può ipotizzare avve-
nuto l’inserimento del madrigale nell’affresco. Se, come già accen-
nato, l’insieme degli elementi non sembra corrispondere ad un pro-
getto iconografico facilmente identificabile (anche a causa del pes-
simo stato di conservazione degli affreschi, che ne rende impossi-
bile una lettura complessiva), la loro stratificazione sottenderebbe 
inevitabilmente una committenza colta e raffinata. L’unione di mo-
delli iconografici “classici” al gusto manieristico quasi della deco-
razione, congiuntamente all’inserzione lirico-madrigalistica, po-
trebbero ben attagliarsi alla poliedricità e irrequietezza del nostro 
comes Orsini. Sappiamo infatti che la sua condotta spesso eccessi-
va e licenziosa aveva frequentemente scatenato l’irritazione della 
curia papale. Basti pensare alla chiusura da lui stabilita del conven-
to di S. Francesco a Pitigliano, adibito prima a masseria e deposito 
armi, quindi a sala da ballo. Ma conosciamo anche un importante 
Parco da caccia, voluto a Pitigliano (Poggio Strozzoni) da Niccolò 
stesso, rimasto allo stadio primitivo fino al 1728, ed oggi area bo-
schiva, di difficile accesso. Esso era stato allestito con importanti 
nicchie scavate nel tufo e con statue tufacee a carattere mitologico, 
dalle ninfe alla dea Pomona (difficili da individuare a causa della 
folta vegetazione): plausibile il sospetto di un’avvenuta suggestio-

 
46. Traggo le notizie biografiche e gli aneddoti circa Niccolò IV Orsini, da 

qui alla conclusione del contributo, da Bruscalupi, Monografia storica cit., pp. 
331-406. 
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ne da parte del prossimo Sacro Bosco di Bomarzo47, sui Monti Ci-
mini, ereditato nel 1542 da Vicino Orsini, ed allestito con il suo ca-
ratteristico complesso decorativo fiabesco-mostruoso a partire dal 
154748. Tornando infine a Niccolò IV, sappiamo che il tentativo di 
utilizzare la fortezza soranense come zecca clandestina (per ricicla-
re moneta falsa nel territorio pontificio) fu l’ultima stravaganza 
ammessa, la quale gli costò l’arresto da parte del pontefice e la re-
clusione in Castel S. Angelo nel 1558 (e il fondo Orsini dell’ Ar-
chivio Capitolino conserva il breve con cui il papa Paolo IV, nono-
stante la pessima condotta di Niccolò, intercedeva presso il padre 
dello stesso per il mantenimento al figlio dei territori, una volta 
scarcerato: fig. 14). Tutti questi elementi, pur evidenziandone 
l’estro e la stravaganza, caratterizzerebbero il nostro Orsini come 
personaggio di spicco per la mondanità e il gusto (profano e anti-
classico) dell’epoca.  

 
È possibile allora, sulla base della presenza di alcuni elementi 

significativi (la decorazione a grottesca, la memoria classica rise-
mantizzata in chiave lirica), individuare eventuali modelli che pos-
sano aver contribuito a tale singolare realizzazione e che permetta-
no di inserire coerentemente la sala di Sorano nella produzione ar-
tistica coeva? È noto che la tecnica decorativa a grottesche fosse 
particolarmente impiegata da artisti d’area umbro-tosco-emiliana in 
tutto il Cinquecento. In particolare va considerata la presenza a 
Roma fra il 1543-48 del più grande e importante cantiere di grotte-
sche, a partire dalla fabbrica di Castel S. Angelo, ove si trovarono 
riuniti i migliori specialisti dell’epoca (fra i quali, Taddeo Zuccari, 
responsabile dei successi di Palazzo Farnese a Caprarola), sotto la 

 
47. Fondamentale contributo, che volge all’identificazione delle fonti lettera-

rie del progetto iconografico di Bomarzo (in particolare i poemi cavallereschi tas-
siani), e ne riconduce l’esecuzione all’ambito michelangiolesco, M. Calvesi, Il Sa-
cro Bosco di Bomarzo, in Scritti di storia dell’arte in onore di Lionello Venturi, 2 
voll., Roma 1956, I, pp. 369-402. Cfr. ancora, Vicino Orsini e il sacro bosco di 
Bomarzo. Un principe artista ed anarchico, a c. di H. Bredekamp, Roma 1989 e 
Battisti, La fiaba nel rinascimento, in Id., L’antirinascimento cit., I, pp. 113-156; 
II, pp. 565-581; 741-770 (per la ricca documentazione bibliografica). 

48. E un’epigrafe ancora del 1552, firmata da Vicino, ne sancisce la nascita 
«sol per sfogar il core», ma i lavori continueranno almeno fino agli anni Ottanta. 
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supervisione di Perin del Vaga (maestro dei soggetti ovidiani negli 
appartamenti papali, in primis, la sala di Apollo e Dafne allestita 
fra il 1525 e il 1534). Ancora, si pensi all’attività di Raffaello e 
della sua scuola (in particolare di Giovanni da Udine, autore di im-
portanti grottesche nelle “stufette” vaticane) e infine all’impiego 
della decorazione a grottesca da parte del giovane Pinturicchio e 
dai suoi collaboratori negli appartamenti vaticani dei Borgia, quin-
di nella cappella Della Rovere a S. Maria del Popolo (risalente al 
1509), e anche nella Cappella Eroli del duomo di Spoleto: in en-
trambe sono presenti mascheroni decorativi assimilabili a quelli 
della stanza ursinea (si confrontino le tavole 15a, 15b per la cappel-
la Della Rovere e la fig. 15c per la cappella Eroli). Questo insieme 
variegato di elementi non fa che disporsi lungo il raggio di azione 
della famiglia Orsini, che sappiamo aver esteso i propri domini in 
tutta l’area centro-meridionale, e che sappiamo esser imparentata 
con la famiglia Farnese (il cui centro principale, Castro, non dista-
va moltissimo dalla Contea di Pitigliano). Risulterebbe quindi 
plausibile la possibilità di un’influenza diretta di maestranze roma-
ne, che presero piede nell’Etruria (dall’alto Lazio alla Maremma), 
sviluppando magari anche botteghe locali, ancora ignote, diretta-
mente ingaggiate da Niccolò IV per la decorazione della sua stan-
za. Era tradizione del resto, per i grandi signori rinascimentali, la 
committenza della decorazione dei propri appartamenti ad impor-
tanti artisti: si pensi alle grottesche del maestro Marco da Faenza 
(attivo a Firenze fra 1555 e 1565) per l’appartamento di Cosimo I a 
Palazzo Vecchio. Non diversamente si potrebbe ipotizzare nel caso 
di Niccolò IV e della stanza di Sorano.  

 
Il richiamo classico, invece, attraverso l’episodio di Didone, 

seppur sopravviva e si riproduca, come affermato, autonomamente 
rispetto al modello virgiliano, potrebbe aver tratto ispirazione da un 
autorevole canale di mediazione. Tra il 1543 e il 1563 Annibal Ca-
ro, responsabile dell’importante traduzione cinquecentesca del-
l’Eneide, risiedeva a Castro al servizio dei “cugini” Farnese49. No-
nostante la traduzione non fosse stata ancora effettuata, non è da 
escludere una qualche responsabilità del Caro nel far pervenire an-
 

49. G. Baffioni, Annibal Caro e la città di Castro, Roma 1967, pp. 27-60. 
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che a Sorano suggestioni classicheggianti: egli infatti, negli stessi 
anni (1555), era stato incaricato dal cardinale Alessandro Farnese 
di fornire i soggetti mitologici alla decorazione delle sale di Capra-
rola (e il già menzionato Taddeo, prima, Federico Zuccari, dopo, 
procederanno fra 1560 e 1569 alla decorazione, sulla base del pro-
getto iconografico del Caro).50  

Tale fortunato corto circuito si sarebbe prodotto in un momen-
to storico cruciale per lo strategico dominio ursineo, quello imme-
diatamente precedente l’assorbimento della Contea all’interno del 
Granducato, attraverso l’abile azione diplomatica dei Medici, i 
quali seppero sfruttare appieno le continue discordie della famiglia 
Orsini per rilevare la Contea stessa.  

 
La stanza soranense quindi, nel sua complessa stratificazione 

simbolico-culturale “antirinascimentale”, apparirebbe sempre più 
(nonostante le incertezze, causate dalla mancanza di prove documen-
tarie certe, e i necessari approfondimenti che la questione ancora ri-
chieda) una “stanza della memoria”, ove la mnemotecnica si è posta 
al servizio dell’evocazione lirica e ha contribuito alla costruzione di 
un locus amoenus per un personale “esercizio spirituale” tutto profa-
no, celebrativo nel contempo dei fasti e delle stravaganze della Con-
tea maremmana (incarnata nel suo committente) che, a breve distan-
za, avrebbe lasciato il passo alla dominazione medicea. 

 
 
 
REFERENZE FOTOGRAFICHE 
Le tavole 4b, 4d, 5b, 5d, 6a, 8b, sono qui riprodotte su concessione del 
Ministero per i Beni e le Attività Culturali, foto Soprintendenza per il Pa-
trimonio Storico, Artistico ed Etnoantropologico delle province di Siena e 
Grosseto. 
È vietata ogni ulteriore riproduzione delle immagini con qualsiasi mezzo. 
L’editore resta a disposizione degli aventi diritto. 

 
50. Il Palazzo Farnese (Praz, Faldi) cit., pp. 261-304. 



1a. Sorano (Gr), Fortezza Orsini, ingresso delle mura, particolare: stemma della
famiglia Orsini.
1b. Fortezza Orsini, pianta dello studiolo di Niccolò IV: tutte le immagini a segui-
re, fino alle tavole 13a, 13b comprese, vi faranno riferimento.
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2a. Parete sinistra, lato sinistro (in senso orario, rispetto alla porta d’ingresso).
2b. Parete sinistra, lato destro.
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3a. Parete frontale, lato destro.
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3b. Parete d’ingresso, lato destro.
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4a. Parete sinistra, lato sinistro, particolare (dopo il restauro): madrigale di Ferra-
bosco, Io mi son giovinetta, cartiglio I.
4b. Sezione corrispondente prima del restauro.
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4c. Parete sinistra, lato destro, particolare (dopo il restauro): ibidem, cartiglio II.
4d. Sezione corrispondente prima del restauro.
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5a. Parete frontale, lato destro, particolare (dopo il restauro): ibidem, cartiglio III.
5b. Sezione corrispondente prima del restauro.
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5c. Parete d’ingresso, lato destro, particolare (dopo il restauro): ibidem, cartiglio IV.
5d. Sezione corrispondente prima del restauro.
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6a. Angolo fra il lato destro della parete d’ingresso e il lato sinistro della parete
sinistra (prima del restauro): la porzione testuale occupa l’estremità angolare della
parete sinistra e corrisponde al frammento superstite  ora posizionato nel lato destro
della parete laterale sinistra.
6b. parete sinistra, lato destro, particolare: porzione testuale originariamente pre-
sente nel margine angolare del lato sinistro della parete laterale sinistra.
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7. Angolo fra il lato destro della parete d’ingresso e il lato sinistro della parete sini-
stra (dopo il restauro).

«Io mi son giovinetta» (Dec. IX, Concl., 8-12) 845

Critica del testo, IX / 3, 2006



8a. Parete laterale, lato sinistro (dopo il restauro).
8b. Sezione corrispondente prima del restauro: parete laterale, lato destro.
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9a. Parete laterale, lato destro, particolare: profilo femminile.
9b. Parete frontale, lato destro, particolare: profilo maschile.
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10a. Parete d’ingresso, lato sinistro, decorazione a grottesca, particolare: motivo
avicolo.
10b. Parete frontale, lato destro, decorazione a grottesca, particolare: farfalla.
10c. Parete laterale, lato sinistro, decorazione a grottesca, particolare: mascherone.
10d. Parete frontale, lato destro, decorazione a grottesca, particolare: figurine gobbe di
sostegno.
11a. (a pagina successiva) Parete frontale, lato destro, decorazione a grottesca, par-
ticolare: ninfette al bagno, all’interno di un pannello festonato.
11b. (a pagina successiva) Parete frontale, lato destro, decorazione a grottesca,
particolare: cariatide.
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12a. Parete d’ingresso, lato destro, decorazione a grottesca, particolare: cariatide.
12b. Parete frontale, lato destro, decorazione a grottesca, particolare: puttino di soste-
gno laterale.
12c. Parete laterale sinistra, strombatura interna, particolare: incisione a graffio.
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13a. Parete d’ingresso, lato destro, particolare: cartiglio affrescato a soggetto epico,
Il suicidio di Didone.
13b. Parete d’ingresso, lato sinistro, particolare: cartiglio affrescato a soggetto
epico-mitologico.
14. Archivio Capitolino, Fondo Orsini: breve di Paolo IV, 1556 (II. A. XXIV. 73
[ol. 67]).
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15a. Roma, S. Maria del Popolo, Cappella della Rovere (Pinturicchio, 1509).
15b. Cappella della Rovere, decorazione a grottesca, particolare: mascherone.
15c. Spoleto (Pg), Duomo, Cappella Eroli (Pinturicchio), decorazione a grottesca,
particolare: mascherone.
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