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Il Parnaso di Raffaello:

criptoritratti di poeti moderni

¢ ideologia pontificia

1. Un’interpretazione ‘politica’ degli affreschi di
Raffaello nella Stanza delg Segnatura, gia proposta
una quindicina d’anni fa' e piu ampiamente argo-
mentata in occasione della recente pubblicazione di
un consuntivo sulle principali committenze artisti-
che di Alfonso I d’Este?, trova un’implicita confer-
ma se riconsideriamo, con uno sguardo d’insieme,
il programma iconografico delle altre stanze che, a
partire dal novembre del 1507, furono coinvolte in
uell’operazione ideologica oltre che artistica. Non
gimentichiamo, infatti, che Paride de’ Grassis, in-
formatissimo segretario di Giulio II, annotava nel
suo diario (26 novembre 1507) che la motivazione
principale dell’intervento architettonico e decora-
tivo era stata per 'appunto di tipo politico: aveva
cio¢ trovato una giustificazione nel fermo desiderio
del nuovo pontefice, gid messo in atto poco prima
del novembre 1505, di lasciare 'appartamento al
piano inferiore che era stato abitato dall’odiato pre-
decessore Alessandro VI e che grondava di omaggi
visivi al pontificato borgiano. I%papa intendeva se-
gnalare anche visivamente la cesura con il passato,
marcata dalla nuova era roveresca: «In die corona-
tionis. Hodie papa incepit in superioribus mansio-
nibus palatii habitare, quia non volebat videre omni
hora, ut mihi dixit, figuram Alexandri praedeces-
soris sui, inimici sui, quem marranum et iudacum
appellabat, et circoncisum»>.
Che il significato delle Stanze di Eliodoro,

dell’Incendio di Borgo ¢ di Costantino® risulti
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essenzialmente politico non ¢ mai stato messo
in discussione. Nella stanza di Eliodoro (1511-
1514), destinata ad accogliere le udienze papali
di ospiti illustri, i temi, volti a celebrare i meri-
ti dclp ontificato Della Rovere in un momento
di diﬁ‘lljcolté causate dallo scontro militare con i
francesi e dal concilio scismatico di Pisa, inten-
dono illustrare I’intervento miracoloso della di-
vina provvidenza in diversi momenti della storia
della Chiesa, rendendo manifesto il legame con
la realtd contemporanea. La stanza dell’Incendio
di Borgo (1514-1517), gia destinata da Giulio II
a sede del tribunale ecclesiastico della Signaru-
ra Gratiae et Iustitiae, ma utilizzata da Leone X
come sala da pranzo privata del papa, accoglie
una serie di soggetti encomiastici, non a caso
ruotanti tutti intorno a pontefici di nome Leo-
ne (Leone III e Leone IV) e fu quindi progettata
come affermazione della nuova ideologia miran-
te alla pacifica concordia tra i principi cristiani,
sottomessi al primato spirituale della Chiesa, ¢ al
rilancio del progetto della crociata contro i Tur-
chi, sostenuta da Giovanni de’ Medici. Il culmine
di questo programma dichiaratamente politico
si coglie, infine, nella Sala di Costantino ?avviata
nel 1519-1521 e conclusa nel 1523-1524, sotto
Clemente VII), utilizzata come sala da pranzo per
le udienze ufficiali, la pitt ampia e ideolf:) icamen-
te la pit importante ﬁ?a le Stanze di Roiﬂiel/o, de-
dicata al primo imperatore cristiano, al suo ruolo
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1. Raffaello, Parnaso, circa 1510-1511, affresco, Citta del Vaticano, Musei Vaticani, Stanza della Segnatura.

di difensore del papato romano e al trionfo della
Chiesa sul paganesimo’.

In quest’ottica, anche la Stanza della Segnatu-
ra ¢ interpretabile come un articolato panegirico
dell’eta dell’oro delle arti e della cultura, diffusasi
a Roma grazie alla provvidenziale elezione di Giu-
lio II. L’avvento del pontefice ¢ preannunciato
sulla volta nel riquadro raffigurante I’Astrologia
che, scrutando la mappa su cui ¢ raffigurato il cie-
lo stellato di Roma la notte del 31 ottobre 1503,
quando fu eletto pontefice Giuliano della Rovere,
proclama I'inizio di una nuova era. Invece sulle
quattro pareti viene inscenato un vero e proprio
trionfo gclla cultura romana, giunta a un rinno-
vato splendore grazie all’illuminato mecenati-
smo del papa: la Teologia e la Filosofia, la Poesia
e la Giurisprudenza, rappresentate nei tondi sulla
volta, si manifestano in una serie di scene dove
storia e allegoria si fondono inestricabilmente.
Un elemento ricorrente in questo originalissimo

rogramma iconografico, forse definito dal pre-
Fetto della Biblioteca Vaticana, Tommaso ‘Fedra’
Inghirami, secondo le intenzioni del pontefice®,
risultano gli omaggi, impliciti ed espliciti, rivolti
al committente, aﬁa sua famiglia e ai suoi emblemi
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araldici. Anche se non vi & ancora certezza sulla
funzione originaria dell’ambiente (biblioteca o
studiolo?), ¢ %a decorazione stessa a proclamare il
significato intellettuale di una stanza dove i libri e
la cultura risultano indiscussi protagonisti: tutta-
via non in direzione di un’esaltazione astratta di
valori culturali e morali, come a lungo si ¢ pensato
sulla scorta della fortunatissima interpretazione
belloriana (1695), e nemmeno come una riconfer-
ma dei valori teologici su cui si fondava il papato,
come proposto di recente’, ma nell’ottica di una
celebrazione dei magnifici sviluppi culturali del-
la nuova Roma roveresca e del ruolo giocato dal
committente, protagonista piil 0 meno segreto di
tucti gli affrescii. D’altronde era stato gia lo stesso
Giovan Pietro Bellori, pur all’interno gli un’inter-
pretazione tendente a sottolineare il carattere in-
tellettuale e spiccatamente speculativo degli affre-
schi della Segnatura, a notare, commentando una
figura della Scuola dAtene (che oggi si tende ad
icﬁ:ntiﬁcare come criptoritratto dell’ Inghirami)
inghirlandata di fronde di quercia, come queste
alludessero agli emblemi araldici di Giulio II, «al
cui nome Ra?aelle dedico 'opera, denotando il se-
colo d’oro di questo Pontefice suo benefattore»*.
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Dopo le prime due pareti, dedicate a grandio-
se evocazioni sinottiche del pensiero cristiano e
pagano, e prima della parete tripartita dedicata
al tema della Giustizia — dove Giulio II compare
finalmente in carne ed ossa in un criptoritratto,
dove un pontefice medievale, Gregorio IX, ha of-
ferto il destro per una clamorosa esaltazione del
papa regnante, con la sua riconoscibilissima effige
e i suoi emblemi araldici — un momento centra%e
del programma ideologico svolto nella Stanza del-
la Segnatura ¢ costituito dal Parnaso: ma prima di
addentrarci nei significati di questo affresco ¢ ne-
cessario puntualizzare ﬁih chiaramente il proble-
ma di quali poeti, antichi, medievali e modirni, vi
siano stati rappresentati da Raffaello.

2. Secondo gli studi pitt accreditati’, Raffaello
dipinse il Parnaso trail 1510 eil 1511 ((fig. 1, tav.
XV). Sin dal Cinquecento, furono vari i tentativi
diidentificare tutti gli scrittori rafhgurati, che solo

in alcuni casi risultano facilmente riconoscibili. In
particolare Vasari, che probabilmente si basava
soprattutto, anche se non unicamente, sull’inci-
sione di Marcantonio Raimondi (fig. 2) che ci tra-
manda il primo progetto dell’affresco'”, sosteneva
che: «Sonvi ritratti di naturale tutti i pitt famosi
et antichi e moderni poeti che furono e che erano
fino al suo tempo, i quali furono cavati parte da
statue, parte da medaglie ¢ molti da pitture vec-
chie, et ancora di naturale mentre che erano vivi
da lui medesimo. E per cominciarmi da un capo,
quivi ¢ Ovidio, Virgilio, Ennio, Tibullo, Catullo,
Properzio et Omero, ¢ tutte in un groppo le nove
Muse et Appollo con tanta bellezza dp arie e divi-
nita nelle figure, che grazia e vita spirano ne’ fiati
loro; évvi la dotta Sa?o et il divinissimo Dante, il
leggiadro Petrarca e lo amoroso Boccaccio, che
vivi vivi sono; il Tibaldeo similmente et infiniti
altri moderni. La quale istoria ¢ fatta con molta
grazia e finita con diligenza»'".

2. Marcantonio Raimondi (da disegno di Raffacllo), Parnaso, circa 1517-1520, Firenze, Galleria degli Uffizi, Gabinetto Disegni e

Stampe.
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Purtroppo le osservazioni di Vasari sono piut-
tosto generiche e anche il riferimento al poeta
ferrarese Antonio Tebaldi, detto Tebaldeo (1463-
1537), sembra pitt dovuto ai buoni rapporti da
lui intrattenuti con Raffaello (che, come’¢ noto,
lo ritrasse almeno una volta, ma nel 1515-16) che
non a una precisa identificazione (su cio si tornera
piu avanti{ La testimonianza vasariana va quindi
accolta con molta cautela e non aiuta se non a cor-
roborare qualche presumibile ipotesi. Da Vasari
dipende una nota di Giovanni Paolo Lomazzo nel
Libro dei sogni (ca. 1563), che fra i poeti ritratti
nomina, sintetizzando, «Vergilio, Ennio, Ovidio,
Catullo, Omero, Tibullo, Properzio, Saffo, Dan-
te, Petrarca, Boccaccio, con molti altri, insieme col
Tebaldeo che assai megliore di quello che egli fu
nella poesia poteva essere, e tanto che a me pare
che di esservi quasi non fusse degno»'%. L'osser-
vazione conclusiva, I'unica originale, riflette una
valutazione critica della poesia del Tebaldeo, ma
certo non apporta alcun dato significativo per
Iinterpretazione dei ritratti.

Passiamo al 1695 quando, a Roma, nella stampe-
ria del boemo G.G. Komarek, esce la lungamente
elaborata Descrizzione delle imagini dipinte da Ra-
faelle d’Urbino nelle camere del palazzo apostolico
vaticano di Giovanni Pietro Bellori, che presenta
un’analisi abbastanza puntuale degli affreschi del-
la Stanza. A proposito del Parnaso si legge: «Al
pari della dotta Saffo [quindi in posizione simme-
trica rispetto alla finestra] siede Pindaro principe
de’ Lirici pitt di ogni altro ad Apolline grato: ben
si ravvisa al noto ritratto, gravi ﬁ: ciglia, maestoso
il volto. Canta egli, e distendendo il braccio fuo-
ri del manto pare che con la mano additi gli eroi
vincitori in Pisa ed in Olimpia nelle sue Ode an-
cor vivi immortali. Appresso ad udirlo si arrestano
due altri seguaci cantori: I'uno in manto azzurro
apre le braccia e le mani per meraviglia, I'altro, im-
moto alli soavi accenti, tiene il dito sulle labbra e
tace per [’attenzione, come avviene sovente a chi si
ferma astratto in qualche applicazione della men-
te. Il primo sembra Orazio, di Pindaro imitatore
ed ammiratore, il secondo nella sua attenzione si
dimostra anch’egli studioso de’ pindarici carmi.
Dietro queste due figure si avanza alquanto Attio
Sincero il Sannazzaro, laureato, in nobil sembian-
te, raso, senza barba, e piti sopra all'ombra di due
verdeggianti lauri fermansi quattro altri vati, cinti
anch’essi di sempre verde corona. Il primo, giovi-
ne di formoso aspetto, si volge ad un vecchio, che
a tergo pare I'interroghi e gﬁ parli, e nel volgersi
posa una mano al fianco, ove si avvolge il manto.
Incontro veggonsi due altri laureati, che il Vasari
riferisce al Tibaldeo ed al Boccaccio: il primo tra-
volge la faccia avanti; il secondo, pit basso, ha il
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volto raso, e le mani coperte entro le maniche del
sajo, ritenendo la similitudine del Boccaccio» .
Bellori basa le identificazioni su un presupposto,
ossia che il personaggio simmetrico rispetto a Saf-
fo sia un altro lirico greco, Pindaro. Come vedre-
mo, questa ipotesi va scartata e quindi gran parte
delle proposte successive risultano poco probabili.
E interessante perd che Bellori, oltre a proporre
una precisa identificazione per Tebaldeo (lasciata
nel vago da Vasari), segnali con sicurezza il perso-
naggio che rappresenterebbe Jacopo Sannazaro
(ca. 1456-1530), evidentemente perché conosce-
va altri ritratti del poeta napoletano'.

Ma in generale né Vasari, né Lomazzo, né Bellori
disponevano di indicazioni sicure per tutti i per-
sonaggi: in molti casi le loro proposte dipendono
da intuizioni o ragionamenti € non raggiungono
quindi un valore probatorio. Dalle loro testimo-
nianze si possono inferire alcune ipotesi degne di
approfondimento, per esempio cge alcuni degli
scrittori effigiati erano contemporanei di Raﬁga-
ello, eventualmente rappresentati non solo per le
loro opere ma per fornire le sembianze a qualche
antico, come avvenne nel celebre caso di Miche-
langelo, probabilmente inserito nell’affresco della
Scuola dAtene per incarnare Eraclito. Senza un
quadro di riferimento e senza confronti con altri
ritratti coevi o comunque sicuri dei ersonaggi
chiamati in causa, sembra peraltro diﬂfcile accet-
tare iz toto le proposte degli antichi commentatori.

3. Una considerazione preliminare puo consen-
tire una pil precisa delimitazione. Le quattro zone
in cui compaiono i letterati corrispondono, come
da tempo ¢ stato notato, a partizioni classiche e
primocinquecentesche della poesia tout court®.
Lo si comprende dal fatto che nella zona in alto a
sinistra sono rappresentati assieme vari esponenti
dell’epica classica e medievale, sicuramente il cie-
co Omero (al centro), Virgilio ¢ Dante dietro di
lui, nonché, con ottima probabilita, Stazio, segua-
ce di Virgilio, e, seduto alle spalle di Dante, il gio-
vane Ennio, per tradizione considerato perfetto
imitatore del modello omerico sin dai suoi primi
tentativi, quindi ancora prima della ‘laurea] di cui
infatti non ¢ dotato (fig. 3).

Allo stesso modo, nella zona a sinistra in basso
sono raffigurati poeti lirici, nell’accezione ampia
di questo termine (fig. 4): in primo luogo Saffo,
esp?icitamente nominata grazie a un cartiglio che
rappresenta |'ultima epistola della poetessa con
la sua firma, e poi alcuni poeti greci e latini, fra i
quali, con alta probabilita, Pindaro (con barba), il
pitt vicino a Saffo in quanto greco € posto al cen-
tro del gruppo, in quanto largamente riconosciuto
come massimo fra i lirici antichi; Catullo o, meno
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3. Raffacllo, Parnaso, particolare con il grup-
po dei poeti epici.

4. Raffaello, Parnaso, particolare con il grup-
po dei poeti lirici.
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5. Raffacllo, Parnaso, particolare con il gruppo dei poeti tragici
(in basso) e il gruppo dei poeti appartenenti ai generi ‘mezzani’
o ‘umili’

probabilmente, Tibullo o Properzio (poeti tutti
morti giovani); Orazio di spaﬁe (o anche, in al-
ternativa, Ovidio: purtroppo, sembra al momento
impossibile decifrare la scritta del foglio che que-
sto personaggio tiene dentro un libro); infine Pe-
trarca, pill arretrato'’.

Dato che la macropartizione per grandi generi
¢ di sicuro rispettata nella parte di sinistra dgell’af-
fresco, ¢ possibile che essa continui sul lato destro
(fig. 5). In basso abbiamo in effetti un gruppo di
sole tre figure, che devono corrispondere ai tre
grandi tragici greci, Eschilo (il pitt anziano, sedu-
to), Sofocﬁe ¢ Euripide (il pit giovane, a destra)"’.
Non si pub ensare a un’altra soluzione, visto
che la tragcdl;a doveva essere autonoma in una
partizione per generi, e d’altra parte soprattutto
i classici greci avevano raggiunto, a judizio co-
mune all’inizio del XVI secolo, livelli grandiosi
in quest’ambito (fra i latini, peraltro traditi solo
in minima parte, si ricordava soprattutto Seneca,
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pill apprezzato come scrittore morale). Notevole
¢ proprio il fatto che le figure qui rappresentate
siano soltanto tre, mentre gli altri gruppi sono co-
stituiti da cinque personaggi.

L’ultimo settore, in alto (fig. 5), deve necessa-
riamente comprendere i generi mediani o umili,
quali la commedia, I'egloga, I’clegia e I'epigram-
matica. Cio ¢ subito confermato dalla presenza
di un autore che, all’inizio del Cinquecento, era
ormai fondamentale nel canone del volgare ¢ in-
serito normalmente nell’ambito della letteratura
‘mezzana, Giovanni Boccaccio, segnalato da Va-
sari e identificato senza esitazioni da Bellori: in
questo caso ¢ la forza del canone delle “Tre coro-
ne’ che spinge a ipotizzare la presenza, oltre che
di Dante e Petrarca, appunto di Boccaccio nel
secondo personaggio da sinistra, di profilo. Molti
dubbi restano invece sugli altri personaggi, per i
quali le interpretazioni divergono notcvo%mente:
ma vanno ormai scartate quelle che si riferiscono
ad autori non inseribili nell’ambito individuato'®.
Procedendo sulla base dei valori largamente rico-
nosciuti, ¢ evidente che, in rapporto ai tre tragici
greci, dovevano essere rappresentati i it stimati
autori della commedia latina, ossia Plauto e Te-
renzio, che con ogni probabilita sono da indivi-
duare nel vecchio raﬂggurato di profilo (Plauto)
e nel giovane che si volge a guardgrlo (Terenzio).
Se i supporti iconografici antichi che Raffaello
poteva conoscere risultano scarsi, era invece noto
che Terenzio mori assai giovane, a circa 26 anni,
nel 159 a.C, mentre Plauto quasi settantenne nel
184 a.C. Appunto questi due comici latini, e non
i greci Aristofane o Menandro, fornivano anche,
agli inizi del XVI secolo, il materiale piti diffu-
so per molte rappresentazioni teatrali, e non a
caso sulle loro opere si basarono, gia con Ariosto
e poco dopo con Bibbiena, le trame della nuova
commedia classicista. Non ¢ quindi pensabile che
venissero trascurati in una rappresentazione del
Parnaso.

Restano da identificare due soli personaggi, che
sono caratterizzati dallo sguardo rivolto verso lo
spettatore: cio induce a pensare che — come avvie-
ne in casi analoghi, a cominciare dagli autoritrat-
ti dello stesso Raffaello, per esempio nella Scuola
dAtene — si tratti di autori riconoscibili e contem-
poranei. Nel caso di quello sbarbato, con fattezze
ormai da anziano (all’estrema destra dell’affresco
(fig. 6, tav. XVI), la proposta di identificazione di
Bellori ¢ molto precisa: si tratterebbe di Jacopo
Sannazaro, che corrisponde assai bene alle carat-
teristiche ipotizzate. Infatti era lui uno dei poeti
bucolici ecF elegiaci pitt stimati all’inizio del XVI
secolo, dopo la pubblicazione dell’ Arcadia (1504)

e di numerose altre opere in volgare e in latino®.
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Pur non appartenendo all’ambiente romano, San-
nazaro era sicuramente sentito come un punto di
riferimento anche fra i letterati pit vicini a Giu-
lio II; stava inoltre lavorando a un’opera di sicura
ispirazione cristiana, il De partu Virginis (edita
nel 1526) e quindi il suo inserimento nell’affresco
non prospettava rischi (per esempio di posizioni
contrarie al magistero della Chiesa) neanche per
le opere a venire. Ma in questo caso ¢ anche la ri-
trattistica a fornire una possibile conferma all’i-
dentificazione. Prescindendo dai molti dipinti che
rappresenterebbero Sannazaro, ma senza che vi sia
certezza o anche solo buona probabilitd®, esiste
invece una xilografia che ripropone fattezze molto
simili al ritrattato nel Parnaso (fig. 7): ¢ quella che
si trova nell’edizione Perna (Basilea, 1577) degli
Elogia doctorum virorum, con le incisioni apposi-
tamente realizzate da Tobias Stimmer in base ai ri-
tratti posseduti da Paolo Giovio®'. La somiglianza
sembra evidente e si potrebbe pensare che esistes-
sero fonti iconograﬁihe accoft)e sia da Raffaello
(che poteva aver incontrato di persona il poeta),
sia da Stimmer: si tratta di un tipo di iconogra-
fia meno idealizzata rispetto a quella adottata per
esempio nel ritratto dr::ll’Altissimo agli Ufhzi®,
ma non per questo da considerarsi spuria: anzi, ¢
ia stata notata” |'ulteriore somiglianza con lef-
%gie del poeta riportata in una celebre medaglia
di Girolamo Santacroce* (fig. 8). In ogni caso,
Sannazaro poteva qui incarnare modernamente
un poeta bucolico antico, a cominciare dal pitr ac-
creditato fra i greci, Teocrito (fra i latini, Virgilio
compare come si ¢ visto nella zona degli epici%

A questo punto rimarrebbe da individuare il
personaggio con barba piti vicino alla zona delle
Muse. L’identificazione con Antonio Tebaldeo,
avanzata da Vasari, sarebbe di per s¢ non inade-
guata, soprattutto per I’amicizia che legava il po-
eta a Raffaello: ma, a parte il fatto che Tebaldeo
era essenzialmente un poeta lirico-cortigiano (le
sue poche egloghe non potevano certo compete-
re con quelle di Sannazaro), prima dell’epoca di
Leone X furono parecchio scarsi i suoi rapporti
con ’ambiente romano e invece forti queﬁi con
Ferrara, cittd invisa a Giulio II negli anni 1510-
1511 (su cio si veda anche pil avanti). Si notano
inoltre varie difformita con la ritrattistica dispo-
nibile, e in particolare con un dipinto dello stesso
Raffacllo del 1515-1516, perduto ma conosciuto
almeno attraverso copie, in particolare una molto
buona (tanto da essere talora ritenuta l'originale)
posseduta da un gallerista privato e purtroppo
attualmente nota solo attraverso una fotografia
del 1950 ca. (fig. 9)*. Presupponendo che il ri-
trattato sia davvero Tebaldeo (e non sussistono
al momento motivi che si oppongano all’identi-

6. Raftaello, Parnaso, particolare con un ritratto di poeta con-
temporaneo (Jacopo Sannazaro).
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lacobus Sanazarius.

7. Tobias Stimmer, ritratto di Jacopo Sannazaro, in P. Giovio,
Elogia doctorum virorum ab avorum memoria publicatis ingenii
monumentis illustrium, Basilea, 1577.

8. Girolamo Santacroce, medaglia di Jacopo Sannazaro, circa
1524, Firenze, Museo del Bargello.
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9. Copia del perduto Ritratto di Antonio Tebaldeo di Raffaello,
collezione privata (foto: https://www.pubhist.com/w22552).

ficazione), i tratti fisici, sicuramente molto maturi
se non proprio da anziano (come risultano quelli
della modesta versione ora agli Uffizi, peraltro con
un’iscrizione identificativa), non corrispondono a
quelli del personaggio nel Parnaso, che appare sen-
sibilmente piti giovane (fig. 10, tav. XV H§): ma Te-
baldeo aveva, nel 1510-1511, circa cinquant anni.
L’unica ipotesi per sostenere I'identificazione sa-
rebbe pensare a un voluto ‘ringiovanimento’ del
personaggio al momento di collocarlo nel Parna-
so, mentre nel ritratto, di qualche anno successivo,
Raffacllo sarebbe stato molto pit realistico: ma
tale ipotesi contrasta con il trattamento riserva-
to al Sannazaro, che risulterebbe quasi opposto.
Si noti infine che la configurazione del volto del
personaggio dell’affresco risulta pit squadrata e
massiccia rispetto a quella rinvenibile nelle copie
del ritratto.

Date queste difficoltd, rispetto ad altre ipotesi
poco verosimili tenendo conto dei vincoli sopra
individuati (per esempio Baldassar Castiglione
o Michelangelo), per Iidentificazione di questo
personaggio ¢ sembrata piu plausibile la candi-
datura di Ariosto, sia pure senza ap igli consi-
stenti. A favore di quest’ipotesi staregbe il fatto
che nel 1508-1509 le rappresentazioni ferraresi
della Cassaria e dei Suppositi avevano ottenuto
ottimi riscontri, facendo cosi diffondere la nomea
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di una rinascita moderna e in volgare della com-
media latina classica. Ma di per sé Ariosto, oltre
a non essere ancora molto celebre, proprio tra il
1510 e il 1511 aveva svolto opera di ambasciatore
a Roma per conto degli Este, ¢ in particolare di
Ippolito, in momenti di forte tensione con il pa-
pato: cio gli aveva progressivamente alienato le
simpatie di Giulio II, che addirittura, com’¢ ben
noto, minaccio di gettarlo ai pesci nell’agosto del
1510%. Questi motivi sarebbero gia sufficienti a
rendere molto problematica un’identificazione
che dipende soprattutto dalla celebrita ottenu-
ta dal poeta dopo la pubblicazione dell’ Orlando
Furioso (1516), ossia successiva all’epoca che qui
interessa e comunque mai troppo ampia fraidot-
ti della corte romana. Ma si aggiunge ora anche
il fatto che nessuno dei ritratti che possono avere
per soggetto Ariosto corrisponde al personaggio
del Parnaso. La recente ricognizione di Marco
Paoli”, al di la della spesso discutibile plausibilita
delle attribuzioni, dimostra che in nessun caso i
tratti fisiognomici che paiono propri di Ariosto
sono compatibili con il personaggio raffacllesco (e
di sicuro non ¢ Ariosto il personaggio, vagamente
somigliante a quello del Parnaso, ritratto §a Tizia-
no intorno al 1510, piti probabilmente da iden-
tificare con Girolamo Barbarigo®). Si aggiunga
infine che, a fronte di un onore cosi alto, Ariosto
avrebbe riservato a Raffaello solo una menzione
generica nell’elenco di pittori aggiunto nell’esor-
dio del canto XXXIII (ott. 2, 5-6), nell’edizione
del 1532: «Bastiano, Rafael, Tizian, ch’onora /
non men Cador, che quei Venezia e Urbino».
Resta a questo punto l'onere di avanzare una
nuova identificazione, senza dubbio problematica.
Se si accetta il presupposto di dover individuare
uno scrittore contemporaneo, vanno prima di tutto
esclusi altri candidati che sarebbero stati ben accetti
da parte di Giulio II: ¢ il caso di Pietro Bembo, che
per(‘) nella ritrattistica sicura presenta tratti sempre
molto diversi dal personaggio del Parnaso®. Cio
vale anche per altri autori di testi ‘mediani, come
Marco Girolamo Vida (1485-1566), peraltro spes-
so considerato un virgiliano zout court, o Andrea
Navagero (1483-1529), poi in effetti rafhgurato
da Raffaello assieme ad Agostino Beazzano %o Be-
aziano), che all’epoca erano ancora troppo giovani
€ poco noti; € comunque i loro ritratti pittorici o
xiﬁ)graﬁci risultano molto lontani dalla gsionomia
del personaggio qui in esame. Un letterato ormai
autorevole e perfettamente inserito negli ambien-
ti culturali romani ¢ invece Jacopo Sadoleto (fig.
11)*, attivo in qualita di poeta ma pure nel ruolgo
di esaltatore delle nuove scoperte archeologiche,
come quella del gruppo del Laocoonte, e imp%icita—
mente delle nuove imprese artistiche promosse dal
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papa. Trail 1505 e il 1510-1511, Sadoleto si distin-
se quale poeta latino, autore sia di poemetti, sia — ci
dicono le fonti - di epigrammi, anche se questa pro-
duzione ci ¢ pervenuta solo in piccola parte. I con-
temporanei E) elogiarono come uno (fei maggiori
esponenti della nuova generazione di umanisti: in
particolare, il suo poemetto De Laocoontis statua,
scritto nel 1506, circolo largamente, suscitando
numerosi giudizi positivi*'. La rappresentazione di
questo personaggio, al di la del suo ruolo gia assai
importante nella politica culturale romana nel pri-
mo decennio del XVTI secolo, corrisponderebbe a
una sorta di metonimia dell’intero ambiente vicino
alla corte di Giulio, che da tempo andava afferman-
do la propria autonomia rispetto all’odiato prede-
cessore e chiedeva che venissero sottolineati i suoi
meriti nel restauro della grande arte antica, magari
attraverso il sostegno dcﬁa poesia latina moderna.
La fisiognomica §i Sadoleto ci ¢ nota soprattutto
attraverso ritratti tardi®’, ma i caratteri di fondo
corrispondono piuttosto bene a quelli del perso-
naggio del Parnaso, a cominciare dal viso squadrato
e robusto come nel dipinto gioviano di Cristofano
dell’Altissimo: e infatti i contemporanei definivano
Sadoleto «et robustus et fortis» come i suoi versi.
Certo, la notorieta letteraria di Sadoleto, che nel
1510-1511 aveva 33 o 34 anni (un’etd compatibile
con la fisionomia del personaggio), tocchera il suo
apice all’inizio del pontificato di Leone X, quan-
dlz) sara dcsignato come chretario ai brevi assieme
a Bembo, ma era gia molto alta nel periodo che ci
interessa. In ogni caso, oltre che come personaggio
autorevole e ben accetto a Giulio II, nonché del
tutto vicino alla sua politica culturale, Sadoleto puod
essere qui chiamato a rappresentare un autore greco
o latino di epigrammi o di poemetti ecfrastici, a co-
minciare da Archiloco o Callimaco sino a Marziale
e oltre, ciascuno dei quali sarebbe, almeno per certi
aspetti della sua produzione, adatto al contesto in
cui Raffaello lo ha collocato.

4. Chiarito il problema di quali presenze poeti-
che, antiche, medievali e mogcrnc, risultino plau-
sibilmente riscontrabili all’interno della scena del
Parnaso, un affresco che appare concepito come
un vero e proprio compendio letterario razional-
mente organizzato per grandi generi, risulta possi-
bile rivolgere un nuovo sguardo di sintesi a questo
dipinto f%rtunatissimo”, per cercare di compren-
derne meglio il significato originario, all’interno
del sistema di valori ideologici costituito dalla
Stanza della Segnatura.

Nel Parnaso viene messo in scena un vero ¢ pro-
prio trionfo della poesia antica, moderna e contem-
poranea, mediante un’inedita fusione, all’interno
di una scena unitaria, di epoche diverse. Se nella

8
10. Raffaello, Parnaso, particolare con un ritratto di poeta con-
temporanco (Jacopo Sadoleto?).

11. Copia da Cristofano dell’Altissimo, Ritratto di Jacopo Sadole-
to, post 1570 circa, collezione privata.
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Disputa del Sacramento e nella Scuola di Atene i
due mondi, quello pagano e quello cristiano, erano
stati posti a paragone su due pareti contrapposte,
'una di fronte all’altra, ora le schiere dei grandi
poeti si confondo sulle pendici del monte Parnaso,
in una mescolanza di epoche, di lingue e di generi
letterari che vuole alludere, con ogni proba%ilité,
al ritorno dell’eta dell’oro della poesia classica e
medievale nell’Ttalia moralmente dominata dal
magistero della Chiesa e nella nuova Roma, rifio-
rita culturalmente grazie all’attivitd mecenatistica
di Giulio IL In questo trionfo della gloria poeti-
ca, alla corte di Apollo e delle Muse, non c’¢ piu
spazio per differenze di cultura o di religione:
Omero, Virgilio e Saffo possono diventare ideal-
mente compagni di Dante, Petrarca e Boccaccio,
dialogando e confrontandosi in questa Grecia ide-
ale che si rispecchia nella nuova Roma roveresca,
e anche alcuni grandi poeti contemporanei, celati
sotto le vesti e i? nome dei loro anticﬁi predecesso-
ri, possono intessere dialoghi con i grandi protago-
nisti della poesia classica e medievﬁe.

In questa straordinaria fusione di et e cultu-
re diverse, anche lo spettatore viene attivamente
coinvolto: i due criptoritratti di poeti contempo-
ranei, il Sannazaro e con ogni probabilita il Sado-
leto, lo fissano negli occhi, Saffo scavalca la cornice
della scena affrescata invadendo prepotentemente
lo spazio dell’osservatore, come pure il probabile
EscEilo che, per rendere la scena ancora pit ‘tran-
sitiva’®, indica con il braccio teso verso il centro
della stanza proprio il punto dove si trova uno
spettatore ideale in contemplazione dell’affresco.
Ovviamente il gesto del poeta tragico che ‘buca’
la parete oggi si rivolge a chiunque si trovi nella
Stanza della Segnatura, ma in origine non poteva
non essere rivolto in particolare a Giulio IL, a colui
cioe che aveva fortemente voluto quest’impresa
decorativa, scegliendo il giovane Raffaello come
proprio interprete privilcgiato.

I riferimenti al committente, in questa scena si
colgono gia, verosimilmente, nel protagonismo
di Apollo, vera fonte dell’ispirazione poetica, che
attraverso le Muse si spande dal mondo ellenico
fino alla Roma contemporanea, secondo un pro-
gramma celebrativo del pontificato roveresco che
trova un parallelo nella decorazione della Villa
della Magliana®: 1a il ciclo di affreschi perugine-
schi che ornava il salone principale riproponeva,
all’indomani della conclusione della Stanza della
Segnatura (1511-1513), il tema dell’esaltazione
dc?commitrcntc — prima del cardinale Francesco
Alidosi e poi dello stesso Giulio II - come ‘nuovo
Apollo®. Non ¢ un caso, ovviamente, che Raffa-
ello abbia deciso, dopo aver dotato il dio greco, in
una prima fase dell’invenzione del Parnaso, della
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classica cetra (come testimoniato dall’acquaforte
di Marcantonio Raimondi), di attualizzare la sua
figura, ponendogli tra le mani un’anacronistica
‘lira da braccio’: quasi a voler spingere I'osservatore
a cogliere in filigrana, dietro alla figura di Apollo,
qucl%a del moderno committente. E probabilmen-
te non ¢ un caso che la fortunatissima incisione di
Marcantonio sia stata realizzata proprio intorno
al 1517-18, quando il nuovo ponteffcc Leone X
veniva esplicitamente salutato dagli umanisti della
sua corte come un Apollo rinato, «signore delle
Muse >, e il Vaticano identificato con il monte Par-
naso>.

Ma il significato ideologico della scena, lesal-
tazione cio¢ di un committente moderno capace,
comei grandi mecenati greci € romani, di imprime-
re un rinnovato impulso alla letteratura moderna,
facendo sgorgare nuovamente le fonti dell’ispira-
zione poetica, diventa chiarissimo se solo guar-
diamo — com’¢ inevitabile fare quando ci si trova
fisicamente all’interno della Stanza della Segna-
tura — alle due scene monocrome che, quasi come
una predella, sorreggono la grande composizione
policroma. I soggetti prescelti — Alessandro Magno
che fa riporre in un prezioso scrigno di Dario [1liade
di Omero (fig. 12) e Augusto cfe impedisce agli ese-
cutori testamentari di Virgilio di bruciare Eneide
(fig. 13) - esaltano esplicitamente I'omaggio ¢ la
protezione offerti da due celeberrimi protagonisti
del mondo classico ai due massimi capolavori della
poesia greca e romana. Come narra Plutarco, Ales-
sandro Magno non solo aveva portato con sé nella
spedizione in Oriente le opere di Omero come un
ideale ‘compagno’ di viaggio e di avventure, ma le
aveva giudicate la cosa piu preziosa, degna di es-
sere conservata nello scrigno (kibotion) di Dario.
Da parte sua Augusto, figlio adottivo di Cesare, il
protagonista della storia romana in cui Giulio ave-
va voluto identificarsi nei suoi primi anni di pon-
tificato®, impone di non applicare la volonta di
Virgilio, che aveva dato disposizione di gettare alle
fiamme, dopo la sua morte, I'Eneide incompiuta®.
Evidentemente in queste due scene — spesso incon-
sciamente ‘rimosse’ dalla parete del Parnaso perché
realizzate da aiuti del maestro, forse qualche tempo
dopo il completamento della scena policroma, ma
sicuramente concepite da Raffaello in prima perso-
na, come mostrano i discgni preparatori — Alessan-
dro e Augusto vengono evocati come gli exempla
classici piu illustri per il mecenatismo letterario del
pontefice Della Rovere®.

Giulio II, anche se fisicamente assente dalla pa-
rete*!, viene cosi implicitamente presentato come
il protagonista moderno di questa nuova fioritu-
ra letteraria, dove le glorie poetiche dell’Italia del
primo Cinquecento possono incarnarsi nella fama
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12. Raffacello, studio per Alessandro
Magno fa riporre in un prezioso scri-
gno di Dario [lliade di Omero, circa
1512-1513, Oxford, Ashmolean
Museum, WA 1935.152.

13. Bottega di Raffacllo, Augusto
impedisce agli esecutori testamentari
di Virgilio di bruciare [Eneide, circa
1512-1513, Citta del Vaticano, Mu-
sei Vaticani, Stanza della Segnatura.

davvero nazionale del Sannazaro, dopo la pubbli-
cazione della fortunatissima Arcadia®, mentre le
nuove ambizioni culturali della corte roveresca
trovano un emblema nella figura di Jacopo Sadole-
to, il rievocatore del genere ecfrastico in poesia con
il suo ammiratissimo carme sul Laocoonte. Se il Sa-
doleto potrebbe apparire oggi una Yrcsenza incon-
grua in un contesto poetico tanto elevato, conside-
rando la carriera da lui svolta soprattutto in campo
ecclesiastico dopo I’elezione di Leone X, non va
dimenticato che negli anni di Giulio II proprio in
lui si riponevano grandi aspettative letterarie. Ba-
sti ripensare alla lode, davvero clamorosa, dei suoi
versi in onore del gruppo marmoreo appena risco-
perto in una Roma resa ‘rediviva’ e ‘secunda’ grazie
all’avvento del pontificato roveresco, che figura in
una lettera inviatagli nel maggio del 1506 da Pietro
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Bembo, cio¢ da colui che stava avviandosi a diven-
tare ’indiscusso arbiter della moderna letteratura
italiana: «Ho letto cento volte il tuo carme sul
Laocoonte. O poeta straordinario, cosi non solo hai
scolpito per noi quasi un’altra scultura di questa
statua, ma addirittura hai impresso la statua vera e

propria nel mio animo»*.

Alberto Casadei
Dipartimento di Filologia, Letteratura e Lingustica,
Universita di Pisa

Vincenzo Farinella
Dipartimento di Civilta e Forme del Sapere,
Universita di Pisa
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NOTE

Questo saggio scaturisce da una ricerca condotta dai due autori
in piena sintonia di intenti e mediante un proficuo scambio di
competenze: ad Alberto Casadei si devono i pamgmﬁ 2e¢3;a
Vincenzo Farinella i paragrafi 1 e 4.

1. V. Farinella, La Stanza della Segnatura di Giulio I e
di Raffaello: una nuova prospettiva, in «Res publica litte-
rarum>», XXVI, 2003, pp. 47-79; Idem, Raffaello, Milano,
2004, pp. 22-25.

2. V. Farinella, Alfonso I d’Este, le immagini e il potere: da
Ercole de’ Roberti a Michelangelo, con la Cronistoria biografica
di Alfonso I d’Este di M. Menegatti e il Pulcher visus di Sci-
pione Balbo a cura di G. Bacci, Milano, 2014, pp. 352-365.
Alfonso I fu in fierissimo scontro con Giulio II della Rovere,
pontefice che dell’impresa decorativa delle Stanze Vaticane
puo essere considerato il motore primo, al punto che Paolo
Giovio, intorno alla meta degli anni Venti del Cinquecento,
ricordava come le Stanze del nuovo appartamento papale
nei palazzi vaticani fossero state decorate da Raffacllo «ad
praescriptum Iulii pontificis»: P. Giovio, Scritti darte. Les-
sico ed ecfrasi, a cura di S. Maffei, Pisa, 1999, p. 260; J. She-
arman, Rap/mel n Earl)/ Modern Sources: 1483-1602, New
Haven-London, 2003, I, pp. 4 ¢ 810.

3. Farinella, Alfonso I d’Este..., cit., pp. 342-343, n. 8.

4. Realizzate nel corso del secondo decennio del Cinque-
cento, le Stanze furono portate a compimento qualche anno
dopo la morte di Raffaello dai suoi allievi ed eredi, con ovvi
aggiornamenti iconografici nel passaggio dal pontificato di
Giulio IT a quelli di Leone X e Clemente VII, ma evidente-
mente rispettando, almeno a grandi linee, un programma
iconografico fissato nel momento d’avvio e attenendosi con
notevole fedeltd ai progetti grafici dell’urbinate, al punto
che questi ambienti diventeranno universalmente noti con il
nome di Stanze di Raffaello.

5. Per un’efficace sintesi della vastissima bibliografia sulle
Stanze di Raffaello e, in particolare, sul loro significato poli-
tico, cfr. L di Majo, Raﬁ?zello e la sua scuola. Giovan Francesco
Penni, Giunlio Romano, Giovanni da Udine, Perino del Vaga,
Polidoro da Caravaggio, Firenze, 2007, pp. 164-183, 224-237
¢285-301.

6. Farinella, Alfonso I d’Este..., cit., p. 358.

7. P. Taylor, Julius 1I and the Stanza della Segnatura, in
«Journal of the Warburg and courtauld Institutes», LXXII,
2009, pp. 103-141.

8. Farinella, Alfonso I d’Este..., cit., p. 353 n. 48.

9. Oltre ai saggi citati nelle note precedenti, si vedano alme-
no Raffaello a Roma. Il convegno del 1983, Roma, 1986; P.E.
Watson, 10 Paint Poetry: Raphael on Parnassus, in M. Cline
Horowitz et al. (a cura di), Renaissance Rermdings, Urba-
na-Chicago, 1988, pp. 113-141; Raffacllo nell appartamen-
to di Giulio Il e Leone X, Milano, 1993 (specie il contributo di
M. Winner, pp. 247-291); A. Emiliani, M. Scolaro, Raffaello.
La Stanza della Segnatura, Milano, 2002, specie pp. 168-171;
C.L. Joost-Gaugier, Raphael’s Stanza della Segnatura’ Mea-
ning and Invention, Cambridge, 2002. Fra i contributi che af-
frontano alcune delle questioni qui riesaminate, si segnalano
M. Rohlmann, I/ papa e i suoi. La storia di una tipologia icono-
gmﬁm in Melozzo da Forli eRaﬁZzel[a, in E Alazard, E La Bra-
sca (éds.), La Papanté 4 la Renaissance, Paris, 2007, pp. 285-
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304, specie pp. 296 ss. (a p. 296 si trova un’ampia bibliografia
pregressa, a partire dagli studi di E. Wind, E.H. Gombrich, J.
Shearman, M. Winner, B. Kempers, cui va aggiunto almeno
J. Schrott, Rafaels Parnass, in «Allgemeine Zeitung», 1884,
suppl. 10); G. Reale, La Stanza della Segnatura, a cura di E.
Sgarbi, Milano, 2010, vol. I, I/ Parnaso e il trionfo della poe-
sia, specie pp. 80-175. A p. 81 viene riportata una traduzione
della disamina dei vari personaggi che si legge ai piedi dell’ac-
quaforte del Parnaso realizzata da Francesco Aquila (1677-
1740), sostanzialmente inattendibile e non priva di identifi-
cazioni singolari (frai personaggi sarebbe presente addiritrura
Francesco Berni).

10. Si veda innanzitutto I.H. Shoemaker, E. Brown (eds.),
The Engravings 0f Marcantonio Raimondi, Lawrence (Kan—
sas), 1984, pp. 155-157 (48a ¢ 48b), dove si ipotizza che gli
anni dell’incisione siano compresi fra il 1517 e il 1520 (si
pensa in particolare al 1518) e si nota che alcune imprecisio-
ni, specie sulla parte destra, dipendono forse dall’intervento
di varie mani. Si veda poi L. Pon, Raphael, Diirer, and Mar-
cantonio Raimondi, New Haven-London, 2004, Pp- 86-92,
dove si menziona la propaganda che presentava papa Leone
X come nuovo Apollo, appunto intorno al 1517. Nell’ambito
della presente ricerca, va almeno sottolineato che il progetto
raffaellesco attestato dall’incisione, al netto di eventuali alte-
razioni apportate da Raimondi (al momento non dimostra-
bili), sembrerebbe focalizzato sulla preminenza assoluta del
gruppo dei poeti epici, gia molto simile a quello dell’affresco
e collocato sulla parte piti alta a sinistra. Anche il gruppo in
basso a sinistra presenta numerose analogic con quello defi-
nitivo, ma manca di un elemento caratterizzante, che verra
ottenuto con [aggiunta della figura di Saffo addirittura indi-
cata esplicitamente con un cartiglio. Cid potrebbe suggerire
che la volonta di suddividere gli autori in gruppi omogenei
rispetto alle forme poetiche praticate (su cui cfr. infra) era gia
forte in questo stadio progcttualc, ma necessitava di tratti pih
specifici, gid presenti solo nel caso degli epici; anche per que-
sto la parte destra risulta molto pili vaga rispetto alla versione
dell’affresco, oltre che meno simmetrica, e venne interamente
ripensata.

11. Le vite de’ pits eccellenti pistori scultori e architettori, nelle
redazioni del 1550 e 1568, ed. a cura di P. Barocchi, R. Betta-
rini, Firenze, 1966-1987, IV, p. 171: si ¢ citata I'edizione del
1550; in quella del 1568, dopo ‘Omero’ viene aggiunta la se-
guente frase: «che cieco, con la testa elevata cantando versi,
ha @ piedi uno che gli scrive; vi sono poi tutte in un gruppo
le nove Muse et Appollo. Specificamente sui rapporti fra
Vasari ¢ Raffacllo si veda il contributo di Silvia Ginzburg in
B. Agosti, S. Ginzburg (a cura di), Giorgio Vasari e il cantie-
re delle ‘Vite’ nel 1550, Atti del Convegno (2012), Venezia,
2013, pp. 29-46.

12. Cfr. G.P. Lomazzo, Scritti sulle arti, a cura di R.P. Ciar-
di, Firenze, 1973-1974,1, p. 111.

13. Della Descrizzione si segue, con emendamenti e ammo-
dernamento della punteggiatura, I'ed. M. Missirini (Roma,
1821), pp. 43-48. Per le notizie su quest’opera, cfr. G.P. Bel-
lori, Le vite de’ pittori scultori e architetti moderni, a cura di E.
Borea, presentazione di G. Previtali, Torino, 1976, pp. XX-
VII e LXXX (nonché LXXXIII sull’ed. Missirini).

14. Per una messa a punto recente riguardo alla ritrattati-
stica sannazariana, cft. J. Barreto, I/ divitto all immagine nella
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Napoli aragonese: i ritvatti di Pontano e Sannazaro, in «Cali-
fornia Iralian Studies», 2012, 3 (hetps://escolarship.org(uc/
item/1¢29z51r). Per un presunto ritratto raffacllesco di San-
nazaro, con ogni probabilita inesistente, cfr. D. Salvatore, 1/
ritratto di J. Sannazaro attribuito a Raﬁkeﬂo, in M.A. Pavone
(a cura di), I/ collezionismo del cardinale Tommaso Ruffo tra
Ferrara e Roma, Roma, 2013, pp. 115-119 (e tavv. 33-34). Si
veda anche infra, § 3.

15. Siveda soprattutto G.J. Hoogewerff, La Stanza della
Segnatura, in «Rendic. Pontificia Accad. Romana di Ar-
chcologia», XXIII, 1947-1949, pp. 317-356. Per ulteriori
ipotesi, non sempre condivisibili, cfr. D. Redig de Campos,
Dei ritratti di Antonio Tebaldeo e daltri nel Parnaso di R.,
in «Arch. Societd Romana St. Patria», LXXV, 1952, pp.
51 ss.; Idem, R. nelle Stanze, Milano, 1965. Piu di recente
torna sulla questione del rapporto fra gli autori rappresen-
tati ¢ le poetiche classiche, specie i cataloghi di poeti greci,
N. Cannata Salamone, «Evidentia in narratione»: filologia
e storia nell’iconografia del “Cupido’ di Michelangelo e del-
la Stanza della Segnatura, in L. Miglio e P. Supino (a cura
di), Segni: per Armando Petrucci, Roma, 2002, pp. 35-59,
specie pp. 48 ss.: sebbene molti riscontri letterari risultino
condivisibili, alcune identificazioni paiono tuttavia troppo
generiche, in particolare riguardo ai ‘contemporanei’; op-
pure troppo recise, per esempio riguardo alla presenza di
Corinna nel gruppo in basso a sinistra. Per una sintesi delle
interpretazioni, si veda il contributo di Reale, La Stanza
della Segnatura, cit.

16. Per varie altre ipotesi, cfr. n. 15.

17. Di recente ¢ stata avanzata |’ipotesi di riconoscere nel
volto di Sofocle quello del poeta cortigiano Bernardo Accol-
ti, detto I'Unico Aretino (ca. 1458-1535): cfr. J. Unglaub,
Bernardo Accolti, Raphael’s Parnassus’ and a New Portrait
by Andyrea del Sarto, in «The Burlington Magazine», 2007,
1246, pp. 14-22. La somiglianza con un ritratto dell’Accolti
realizzato da Andrea del Sarto (ca. 1528-1530) contribuireb-
be ad avallare quest’ipotesi; tuttavia, I’ Unico era personaggio
molto legato all’'ambiente di Alessandro VI, nonché perso-
nalmente a Lucrezia Borgia e al Valentino, ¢ veniva conside-
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Giovan Battista Marino riconoscibili nel volto della figura
all’estrema sinistra che guarda 'osservatore (cfr. A. Merot,
Nicolas Poussin, Milano, 1990 [ed. or. Paris, 1990], p. 61),
fissata nella stessa posa del probabile criptoritratto del Sa-
doleto nel Parnaso di Raffaello.

34. Secondo la fortunata definizione di J. Shearman, Arze e
spettatore nel Rinascimento italiano. «0;1{)/ connect...», Mila-
no, 1995 (ed. or. Washington DC, 1992).

35. A. Cavallaro, La Villa dei Papi alla Magliana, Roma,
2005, pp. 32-38, 42 ¢ 49-67.

36. Farinella, Alfonso I d’Este..., cit., p. 359 n. 68.

37.Pon, Raphael..., cit., p. 88.

38. Farinella, Alfonso I d’Este..., cit., p. 349.

39. G. Reale, Raffacllo. Il ‘Parnaso’, Milano, 1999, pp. 113-
115.

40. V. Farinella, Raffigurare Virgilio, «dolcissimo patre>:
dialoghi tra arte ¢ letteratura, in Virgilio. Volti ed immagini del
poeta, cat. della mostra (Mantova, 2011-2012), a cura di V.
Farinella, Milano, 2011, p. 47.

41. Altre probabili allusioni al committente dovevano esse-
re presenti nel ciclo di tarsie lignee realizzate da fra Giovanni
da Verona per decorare lo zoccolo della parete del Parnaso:
come, ad esempio, la raffigurazione della badia di Grotta-
ferrata, detenuta a titolo commendatizio da Giuliano della
Rovere, che aveva fatto fortificare il monastero da Giuliano
da Sangallo, costruendovi attorno un dominio personale (cfr.
Farinella, Alfonso I d’Este..., cit., p. 360 n. 72).

42.In questi anni il poeta era impegnato nella composizio-
ne del De partu Virginis, un’opera letteraria improntata a uno
straordinario sincretismo di pensiero cristiano € pagano, ana-
logo a quello del programma iconografico della Stanza della
Segnatura. Su questi aspetti si veda da ultimo D. D’Alessan-
dro, I/ proemio del ‘De partu Virginis’ di Jacopo Sannazzaro,
in «Studi rinascimentali», 2004, 2, pp. 11-22, che sottolinea
gli aspetti relativi alla costituzione di un nuovo e sincretico
Parnaso classico e cristiano.

43. Cito l'epistola latina di Pietro Bembo dalla traduzione
di Sonia Maffei in Settis, Laocoonte..., cit., p. 118.



