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Introduzione 

Negli ultimi anni la ricerca storico-artistica ha rivolto crescente attenzione allo 

studio della committenza e del collezionismo dei fiorentini, considerati allôinterno del 

contesto cronologico dellôet¨ moderna e in una dimensione geografica tanto italiana 

quanto internazionale. La vicenda fiorentina, segnata dalla caduta del regime mediceo e 

dalla sua restaurazione nel 1530, alimentò una mobilità che coinvolse esuli e fuoriusciti, 

contrapposti ai sostenitori della dinastia, condizionando gli equilibri culturali, sociali e 

artistici almeno fino al terzo quarto del secolo. Parallelamente, la presenza delle 

comunit¨ fiorentine allôinterno dei principali centri europei favor³ la diffusione di una 

fiorentinità capace di adattarsi ai contesti locali e, al tempo stesso, di generare 

espressioni culturali variegate e originali. Tale dinamica si manifestò con particolare 

evidenza a Roma, destinazione privilegiata di tali migrazioni, la cui configurazione 

istituzionale ed economica favorì il crescente protagonismo delle confraternite e delle 

compagnie bancarie toscane. Nel Seicento, invece, la stabilizzazione dello Stato 

mediceo e il suo inserimento nel quadro delle monarchie europee favorirono lôadozione 

da parte dei sudditi, tanto i più fedeli quanto i recentemente riconciliati, di forme di 

nobilitazione sempre più marcate e di emulazione della corte in ogni sua 

manifestazione. 

Allôinterno di questo duplice scenario, il ruolo degli oggetti si rivela centrale non 

soltanto come testimonianza materiale di unôepoca, ma anche come veicolo privilegiato 

di espressione identitaria. Le opere dôarte, in virt½ del loro valore simbolico ed estetico, 

traducevano la volontà di autorappresentazione dei committenti e dei collezionisti, 

restituendo i tratti più profondi della loro personalità e rendendo manifeste le strategie 

di affermazione sociale, familiare e culturale. Considerati al tempo stesso come esiti di 

processi creativi e come dispositivi di autorappresentazione, tali manufatti si intrecciano 

strettamente con le vicende storiche dei fiorentini tra Firenze e Roma, riflettendo tanto 

la dimensione individuale quanto il più ampio contesto storico, economico, culturale e 

sociale. 

La presente ricerca concentra la sua attenzione sulla famiglia fiorentina dei 

Bandini, protagonisti di rilievo della vita politica ed economica cittadina, i quali, pur 

non estranei alla letteratura e alla critica, non hanno ancora ricevuto una trattazione 

organica dal punto di vista storico-artistico. Lôanalisi riguarda specificatamente il ramo 

fiorentino della casata, discendente dalla consorteria dei Baroncelli e distinto dalle linee 
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originatesi a Siena e a Camerino, le quali conobbero sviluppi autonomi nel corso 

dellôet¨ moderna. I suoi esponenti esercitarono a lungo le attivit¨ bancarie e mercantili, 

finché Francesco Bandini, intorno al 1538, si trasferì con i familiari a Roma. Nella 

capitale pontificia maturò soprattutto la carriera del primogenito Pierantonio, divenuto 

console della natione e titolare delle maggiori cariche capitoline. Il figlio di 

questôultimo, Ottavio Bandini, intraprese la carriera ecclesiastica e divenne arcivescovo 

e cardinale, finché con lui non si interruppe la spinta romana della famiglia. Giovanni 

Bandini, erede di Pierantonio, fece infatti ritorno a Firenze, dove nel 1622 fu nominato 

senatore del Granducato e dove morì due anni più tardi senza eredi maschi, causando 

lôestinzione del casato.  

Lôanalisi intende dunque mettere in luce come, tra la Firenze granducale e la Roma 

curiale dal tardo Cinquecento ai primi decenni del Seicento, gli oggetti e gli allestimenti 

artistici si configurassero come strumenti eloquenti di autorappresentazione, capaci di 

esprimere e di tradurre la fiorentinità e la romanità dei membri più significativi della 

famiglia Bandini. La lettura di tali manufatti, considerati non solo nella loro forza 

simbolica e formale, ma anche in rapporto ai contesti storici, geografici e culturali, alle 

vicende personali e alle strategie di ascesa sociale, consente di restituire la dimensione 

più profonda e dinamica di una casata che, meno connotata di altre, fu segnata da una 

ricorrente tensione tra i due diversi poli identitari.  

Determinante, a questo proposito, è stata la consultazione dei documenti conservati 

presso lôArchivio Giustiniani-Bandini della Fondazione Camillo Caetani, citato nel testo 

con l'abbreviazione AGB, i quali hanno offerto lôaccesso a un materiale storico, in parte 

inedito, fondamentale per ricostruire le vicende storiche, patrimoniali e artistiche dei 

membri più rilevanti della famiglia. Pur non esaurendo lôintero panorama archivistico 

della stirpe ï disseminato, come la sua stessa presenza storica, in diverse aree del 

territorio italiano ï tali fonti si sono rivelate imprescindibili per la conoscenza degli 

aspetti collezionistici dei manufatti analizzati. A queste si è affiancato lo studio di 

numerose e accurate indagini dedicate al collezionismo romano e fiorentino, insieme 

agli studi storici senza i quali non sarebbe stato possibile comprendere le dinamiche, 

nelle loro peculiarità e nelle loro manifestazioni abituali, in cui la famiglia si trovò ad 

agire. Infine, alcuni disegni architettonici conservati presso il Fondo Mascarino 

dellôAccademia di San Luca hanno rappresentato uno strumento essenziale per indagare 

una specifica declinazione della committenza del cardinale Ottavio Bandini, in assenza 

di contemporanee testimonianze scritte di carattere artistico.  
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La ricerca è complessivamente articolata in tre capitoli, concepiti come tappe 

complementari di un percorso che, pur affrontando questioni specifiche, si inserisce in 

una cornice unitaria, contribuendo a delineare il profilo artistico e culturale dei Bandini.  

Il primo capitolo, dopo un paragrafo introduttivo volto a chiarire le origini della 

casata e il quadro genealogico di riferimento, è incentrato sulle manifestazioni artistiche 

geograficamente limitate al contesto fiorentino. Lôanalisi segue un duplice percorso: da 

un lato, due opere note alla letteratura storico-artistica ï Mosè difende le figlie di Jetro 

di Rosso Fiorentino e Alfeo e Aretusa di Battista Lorenzi ï vengono analizzate nella loro 

committenza e nei rispettivi contesti culturali e spaziali; dallôaltro, la lettura degli 

inventari seicenteschi relativi alla Villa del Bandino, la principale dimora familiare 

posta al di fuori delle mura di Firenze, intende ricostruire il valore assunto dagli oggetti 

e dai loro allestimenti in rapporto agli eventi della villa e della città, inquadrandoli entro 

il più ampio contesto collezionistico della nobiltà emergente.  

Il secondo capitolo volge lo sguardo a Roma, ricostruendo innanzitutto lôascesa 

professionale e sociale di Francesco e Pierantonio Bandini. Nella prima parte, 

lôattenzione si concentra sui ritratti di Pierantonio e della moglie realizzati da Bronzino, 

quindi su un inventario della vigna acquistata sul Quirinale, dove la Pietà Bandini di 

Michelangelo esercitava una funzione centrale, in virtù del legame personale dellôartista 

coi committenti e dei suoi valori profondamente religiosi. Tali opere, considerate le 

espressioni più significative dellôattivit¨ collezionistica di Pierantonio, rivelano nel loro 

insieme la tensione costante tra lôidentità fiorentina e la nuova appartenenza romana 

espressa dal banchiere. La seconda parte del capitolo considera invece le evoluzioni 

formali della vigna secondo le volontà di Ottavio Bandini, il quale, per la sua brillante 

carriera curiale, fece di Roma la propria patria identitaria e intendeva trasformare la 

proprietà in un luogo di delizia e di affermazione dellôacquisita romanità. 

Il terzo capitolo, infine, compie un passo indietro sul piano cronologico per 

affrontare in maniera diacronica e specifica le vicende che riguardarono la cappella di 

famiglia, costruita da Pierantonio nella chiesa di San Silvestro al Quirinale e decorata, 

ad eccezione della pala tardo-cinquecentesca, da alcuni dei protagonisti della nuova 

stagione barocca. Lôanalisi mette in evidenza un risultato di grande rilievo artistico, che 

trova la sua espressione tanto nelle scelte decorative e stilistiche quanto nelle strategie 

funerarie, volte anchôesse a definire e a tramandare nel tempo unôimmagine della 

famiglia consapevolmente costruita. 
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CAPITOLO I   

LE ORIGINI E L E COLLEZIONI DELLA V ILLA A FIRENZE  

1.1   Notizie storiche sulle famiglie Baroncelli e Bandini 

Le origini della famiglia Bandini devono essere ricercate nella storia dellôantica 

consorteria fiorentina dei Baroncelli. Questi ultimi, figure di primo piano nella vita 

politica ed economica della città, trassero presumibilmente il proprio nome da uno dei 

numerosi colli presso Bagno a Ripoli, al di l¨ dellôArno, noto come colle del 

Baroncello, su cui essi edificarono un castello, oggi perduto, e la piccola chiesa di San 

Tommaso. Tale toponimo, riferito tanto al luogo quanto agli edifici che vi sorgevano, 

sarebbe riconducibile al titolo baronale detenuto, forse dai tempi dei longobardi, dal 

capofamiglia cui era assegnato il dominio feudale dellôarea.1 

La nobiltà del casato è testimoniata da diverse menzioni nei trattati di scrittori e 

letterati: Ugolino Verino (1438-1516) dedicò una strofa del suo De Illustratione Urbis 

Florentiae al riconoscimento della familiarit¨ del casato al lusso e allôonore,2 mentre un 

apposito fascicolo allôinterno del Priorista fiorentino ne riconosce le origini illustri 

attraverso i suoi membri che rivestirono le cariche di Priori, Gonfalonieri e Notai della 

Signoria.3  Tuttavia, la fonte più eloquente è lo storico e genealogista Scipione 

Ammirato (1531-1601), il quale dedicò ai Baroncelli e ai Bandini un ampio studio dal 

valore documentario. Per questo motivo, se ne farà utilizzo nelle pagine successive.4 

 
1 Luigi Torrigiani, Ricordi Storici e Monumenti Civili delle Contrade: della Pieve di Ripoli, di 

Baroncelli, di Palco o Bisarno, e di Quarto, in Il Comune del Bagno a Ripoli descritto dal suo segretario 

notaro Luigi Torrigiani, voll.10, Prato, Tip. Successori Vestri, 1902, vol. IV parte I, p.199.  
2 Questi i versi, riportati in traduzione toscana: ñVennero i Baroncelli; dôun Lignaggio, / Nutrito in 

opulenza, ed onorato, / Senza chôavesse dôuopo dôaltri onoriò. Per la versione tradotta, si veda Ugolino 

Verino. De Illustratione Urbis Florentiae. Con la versione toscana, a confronto del Poema in Metro 

Eroico. Terza edizione, voll.3, Parigi, 1790, III, p.131.  
3 ASFi, Priorista fiorentino, ms. 248, cc. 177r ï 178r. Prima della moderna raccolta voluta da 

Ferdinando deô Medici nel 1685, la stesura dei prioristi era ordinata dalle famiglie stesse con lôobiettivo di 

celebrare la propria ascendenza nobiliare. La raccolta non a caso nacque alla fine di un secolo durante il 

quale Firenze aveva cercato il più possibile di dimostrare la nobiltà delle proprie origini in modo da 

potersi conformare al resto dôEuropa. Giuseppe Maria Mecatti ricorda che dal 1320 al 1420 otto dei 

Baroncelli furono Gonfalonieri di Giustizia, mentre fino al XVI secolo quarantadue furono Priori. 

Giuseppe Maria Mecatti, Storia genealogica della nobiltà, e cittadinanza di Firenze, Napoli, presso 

Giovanni di Simone, 1754, p.251. 
4 La prima edizione dellôopera Delle famiglie nobili fiorentine venne pubblicata postuma nel 1615 

senza però contenere la genealogia dei Bandini. Ammirato intendeva manifestamente limitarsi alla 

trattazione di eventi storici e cronachistici con lôausilio di atti ufficiali o privati. Fu lôallievo e nipote 

Scipione Ammirato ñil Giovaneò, Cristoforo del Bianco, a curare la seconda edizione, aggiungendo alla 

versione originale altri sedici capitoli, tra cui quello dei Bandini-Baroncelli, ereditati direttamente dal 
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Nel corso del XII secolo, in seguito allôinurbamento, i Baroncelli iniziarono a 

distinguersi allôinterno della sfera politica ricoprendo diverse cariche pubbliche: furono 

signori, signori di zecca, soldati, membri degli Otto di Balìa, Priori e Gonfalonieri di 

Giustizia, e numerosi furono gli esponenti riconosciuti cavalieri. Riuscirono a 

mantenere le proprie posizioni nel governo cittadino anche dopo gli Ordinamenti di 

Giustizia del XIII secolo imparentandosi con famiglie di popolani, una pratica definita 

da Vincenzo Borghini come ñfare casacciaò.5 

I Baroncelli risiedettero stabilmente nellôarea denominata Vacchereccia, presso 

lôomonima via odierna e vicino alla Piazza della Signoria. Tutte le loro possidenze, 

come diverse botteghe e la Torre del Panchese, erano concentrate intorno al Chiasso dei 

Baroncelli con lôobiettivo di rafforzare il peso politico della casata allôinterno del 

quartiere e affermare con forza lôidentit¨ della famiglia.6 Ad eccezione del nome e di un 

piccolo stemma ormai poco leggibile, il vicolo ha perso i rimandi alla nota famiglia che 

vi aveva avuto dimora.7 A partire dal 1374 con la costruzione della Loggia 

dellôOrcagna, il quartiere precedentemente noto come Chiasso di Messer Bivigliano, in 

memoria del ricchissimo Bivigliano Baroncelli morto nel 1327,8 subì significativi 

cambiamenti, accentuati dallôinsediamento dei lanzichenecchi e dallôedificazione degli 

Uffizi dalla metà del Cinquecento.9 

Lôespressione pi½ evidente della fortuna sociale ed economica della famiglia nel 

corso del XIV secolo fu la cappella dedicata allôAssunta, affrescata da Taddeo Gaddi nel 

transetto destro della basilica di Santa Croce, unica cappella familiare ancora esistente.10  

Lôiscrizione lapidea ricorda come committenti, nel febbraio del 1328, Bivigliano, 

 
maestro. Nella presente ricerca si farà utilizzo della genealogia della famiglia Bandini-Baroncelli 

compresa in Ildefonso di San Luigi, Delizie degli Eruditi Toscani, voll.25, Firenze, 1782, XVII , pp.200-

238. 
5 Vincenzo Borghini, Storia della nobiltà fiorentina. Discorsi inediti o rari, a cura di J. R. 

Woodhouse, Pisa, Edizioni Marlin, 1974, p. 132. 
6 Carol Lansing, The Florentine Magnates. Lineage and faction in a medieval commune, Princeton, 

Princeton University Press, 1991, p.37. 
7 Luigi Torrigiani, Ricordi Storici e Monumenti Civili delle Contrade, cit., IV, parte 1, p.282.  
8 Così lo ricorda Giorgio Vasari, in merito a quando lui e Francesco Salviati portarono qui in salvo 

un braccio del David di Michelangelo staccatosi a causa dei tumulti successivi alla cacciata dei Medici 

del 1527. Giorgio Vasari, Le vite dei più eccellenti Pittori, Scultori et Architettori, Napoli, ed. Luigi 

Chiurazzi, 1884, p.617.  
9 Luigi Torrigiani, Ricordi Storici e Monumenti Civili delle Contrade, cit., IV, parte 1, p.284. 
10 Altre due cappelle, dedicate a san Martino e al beato Gherardo da Villamagna, si trovavano nella 

stessa chiesa, mentre unôaltra era situata in San Pier Scheraggio. La cappella dellôAssunta rimase tuttavia 

la principale e fu il luogo prediletto per le sepolture familiari fino alla metà del XVI secolo. Per un 

approfondimento sulle perdute cappelle di Santa Croce, si veda Giovanni Pescarmona, Visualizzare, 

interagire, conoscere. La ricostruzione virtuale del perduto tramezzo della basilica di Santa Croce a 

Firenze, tesi dottorale, XXXIV ciclo, Dipartimento di Storia delle Arti e dello Spettacolo, Università degli 

Studi di Firenze, 2023.  
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Bartolo e Silvestro Manetti insieme a Vanni e Piero Bandini-Baroncelli.11 Oltre agli 

affreschi dedicati alle Storie della Vergine probabilmente di mano integrale di Taddeo 

Gaddi e al monumento sepolcrale di Giovanni di Balduccio, negli stessi anni venne 

realizzato e firmato dalla bottega di Giotto il polittico dôaltare, snaturato nel 

Quattrocento dallôapplicazione della cornice architravata.    

Come molte altre famiglie fiorentine stabilitesi in città nel corso del Basso 

Medioevo, i Bandini-Baroncelli mantennero un certo rapporto col contado: nel XII 

secolo edificarono presso la Badia di Ripoli la Villa denominata Il Paradiso, poi Villa 

Bandini o del Bandino, e successivamente il Palazzo Baroncelli presso Arcetri, che 

passò ai Salviati e infine ai Medici nel 1565 col rinnovato nome di Poggio Imperiale.12  

Essi accompagnarono allôesercizio delle cariche pubbliche anche quello del banco 

e della mercatura, ragione di un grande arricchimento: nel Catasto del 1457 Iacopo di 

Piero Baroncelli è menzionato alla nona posizione tra i contribuenti più ricchi di 

Firenze13 e il suo testamento del 1465 dimostra che egli era in possesso di diversi poderi 

e case, oltre che di una grande quantità di denaro.14 I Baroncelli continuarono a vivere a 

Firenze e a partecipare alla vita politica fino al 1534, quando Giovanni di Baroncello 

Baroncelli fu esiliato dal duca Alessandro come ribelle e le sue proprietà vennero 

confiscate, tra cui la Villa di Arcetri. La loro discendenza si estinse definitamente nel 

1649.15 

Non furono più longevi i Bandini, poiché durante il XVII secolo le proprietà e i 

titoli passarono rapidamente, attraverso le ultime esponenti femminili del casato, ai 

rispettivi coniugi appartenenti alle famiglie Giugni, del Bufalo e Niccolini. Eppure, per 

circa tre secoli furono protagonisti di rilievo della scena politica ed economica 

nazionale e internazionale ed ebbero un ruolo importante nella committenza artistica, 

specialmente a Roma grazie a Pierantonio Bandini ñil Giovaneò (1514-1592).16 Nati 

come una cellula della consorteria dei Baroncelli, si consolidarono a partire da Bandino 

 
11 Lôiscrizione completa recita: ñIN NOMINE DOMINI ANNI MCCCXXVII DEL MESE DI 

FEBBRAIO SI DEFICHO ET COMINCIO QUESTA / CHAPPELLA PER BIVIGLIANO ET 

BARTOLO ET SALVESTRO MANETTI ET PER VANNI ET PIERO BANDINI DE / BARONCIELLI 

A ONORE ET REVERENTIA DEL NOSTRO SIGNORE IDDIO ET DELLA SUA MADRE / BEATA 

VERGINE ANNUNTIATA AL CHUI ONORE LAVEMO CHOSI POSTO NOME / PER RIMEDIO ET 

SALUTE DELLE NOSTRE ANIME ET TUTTI I NOSTRI MORTIò.  
12 Il Palazzo apparteneva alla famiglia Baroncelli dal XV secolo, quando vi erano edificati una casa 

da signore e delle case da lavoratore.  
13 Raymond de Roover, The Rise and Decline of the Medici Bank. 1397-1494, Cambridge 

(Massachusetts), Harvard University Press, 1963, p.31. 
14 Ildefonso di San Luigi, Delizie degli Eruditi Toscani, cit., p.231. 
15 Luigi Torrigiani, Ricordi Storici e Monumenti Civili delle Contrade, cit., IV parte 1, p.286. 
16 Si veda il capitolo II.  
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di Bencivenni Baroncelli, pur continuando a utilizzare lo stemma araldico degli 

antenati.17 (Tav.1) 

Due eventi concernenti le eredità dei Baroncelli furono determinanti per la 

formazione dei nuclei patrimoniali dei Bandini, creando le condizioni necessarie per la 

rivendicazione di unôidentit¨ e di un destino autonomi. Il primo di questi fu il passaggio 

dellôintera villa di Ripoli, detta Il Paradiso, a Bencivenni Baroncelli e successivamente 

al figlio Bandino, considerato il padre del nuovo ramo familiare.18 Dopodiché, Beltramo 

di Bivigliano Baroncelli dispose che Giovanni, nipote di Bandino, ottenesse la priorità 

nellôacquisto di una consistente quota di case, della torre e delle botteghe dei familiari 

poste in Vacchereccia,19 consentendo ai Bandini di insediarsi stabilmente in questa zona, 

dove continuarono a risiedere fino al XVII secolo. 

Giovanni di Piero di Bandino fu un influente finanziatore della Camera Apostolica 

a Roma e banchiere a Firenze,20 ottenendo i diritti ecclesiastici di giuspatronato sulla 

chiesa di Santa Maria a Settignano21 ed edificando nel 1365 la cappella maggiore della 

chiesa di San Piero in Palco in Pian di Ripoli, adornandola con affreschi in stile 

giottesco.22 

Se il figlio Piero e i nipoti Guasparri e Giovanni furono meno ricordati dalle fonti, 

possediamo maggiori informazioni riguardo ai figli di questi ultimi. Considerando la 

progenie di Giovanni, il figlio Francesco fu chierico e fece parte del circolo 

neoplatonico fiorentino come stretto collaboratore di Marsilio Ficino.23 Viene ricordato 

 
17 Accadeva non di rado che da una medesima consorteria si originassero diversi rami, i cui nomi 

cambiavano a partire dai diversi capostipiti; i rami principali originatisi dai Baroncelli furono Manetti, 

Bandini, Bivigliani e Gianmori, i primi tre dei quali derivarono dagli immediati discendenti del comune 

parente Folco Baroncelli. Avveniva invece più di rado che nomi diversi condividessero le stesse armi, 

come nel caso dei Baroncelli e dei Bandini. Vincenzo Borghini, Storia della nobiltà fiorentina. Discorsi 

inediti o rari, cit., p.132.  
18 Per consolidare il potere, le consorterie più influenti affidavano a un solo erede o a un gruppo di 

fratelli la proprietà indivisa di immobili nel contado. Carol Lansing, The Florentine Magnates, cit., p.39. 
19 Lôinformazione ci ¯ pervenuta solo per via indiretta tramite Scipione Ammirato, il quale ammette 

di avere in mano un libro di ricordanze scritto da Giovanni nipote di Bandino ñil quale comincia lôanno 

1356 et ¯ da lui seguitato per tutto lôanno 1410ò, che fu poi continuato da Guasparri suo nipote. Citando 
direttamente dalle sue parole, racconta che da Bivigliano nacquero Beltramo e Ferrante Baroncelli; 

tuttavia, essendo solo il primo figlio legittimo, questo dispose da testamento, che riporta la data del 17 

giugno 1376, che alla sua morte ñMess. Filippo [di Gianmori] e io Giovanni potessimo ricogliere daô 

figliuoli di Iacopo di Tano Baroncelli otto parti delle diciassette della torre, e bottega posta in 

Vacchereccia [é]. Anche test¸ Beltramo, che la casa che egli habitava in Vacchereccia le sue redi non la 

potessino vendere a niuna persona altro, che a Mess. Filippo Gianmori, et a me, et a nostre rede per giusto 

pregio, et buon mercatoò. Ildefonso di San Luigi, Delizie degli Eruditi Toscani, cit., p.205 
20 Guido Pampaloni, ñGiovanni Bandini-Baroncelliò in DBI, 1964, vol. 6. 
21 Ildefonso di San Luigi, Delizie degli Eruditi Toscani, cit., p.205. 
22 Ivi, p.209. 
23 Cesare Vasoli, ñFrancesco Bandini tra Firenze e Budaò, Rivista di studi ungheresi, vol.4, 1989, 

p.38.  
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per la missione diplomatica che svolse a partire dal 1476 a Buda, in Ungheria, presso la 

corte del re Mattia Corvino, dalla quale continuò ad intrattenere un rapporto epistolare 

con il letterato fiorentino e dove probabilmente morì durante lôultimo decennio del 

secolo.24  

Lôaltro figlio di Giovanni di Piero, Bernardo Bandini Baroncelli, ¯ ben noto per 

aver avuto un ruolo considerevole nella congiura dei Pazzi. Perditus homo, audax, 

impavidus, ciò che lo spinse a tale condotta fu, secondo Agnolo Poliziano, lôindigenza 

economica in cui si trovava.25 Il 26 aprile del 1478 attir¸ con lôinganno Giuliano deô 

Medici in Duomo, dove lo pugnal¸ a morte. Fallito lôattentato a Lorenzo, che era stato 

messo in salvo nella sacrestia, fuggì a Costantinopoli. Incarcerato per ordine del sultano 

Maometto II, nellôestate dellôanno seguente venne consegnato ad Antonio di 

Bernardetto deô Medici e riportato in patria, venendo giustiziato alla fine di dicembre.26 

È noto il disegno con cui Leonardo da Vinci lo ritrasse impiccato con ancora indosso 

abiti orientali. 

Gli effetti immediati di tale partecipazione si abbatterono sui familiari più vicini a 

Bernardo, i quali furono dichiarati ribelli e le cui proprietà furono confiscate.27 Eppure, 

sembra di poter affermare che né la carriera né i beni di Pierantonio, figlio di Guasparri, 

siano stati eccessivamente danneggiati dalla penosa condotta del cugino. Egli nacque a 

Firenze nel 1444 e fin da giovane si dedic¸ allôattivit¨ bancaria a Bruges, tra le pi½ 

importanti piazze commerciali e finanziarie dôEuropa del XV secolo. Dagli anni 

Settanta fu il direttore della filiale della famiglia Pazzi, incarico che detenne fino al 

fallimento del banco nel 1478.28 La totale estraneità alla congiura lo salvò dalla 

condanna e lôesperienza maturata dalla vicinanza con Tommaso Portinari ï il quale 

aveva sposato nel 1470 Maria di Francesco Baroncelli, parente di Pierantonio ï29 gli 

permise di perpetuare la propria attività bancaria nelle Fiandre, divenendo console della 

nazione fiorentina a Bruges nel 1490.30 Segno di un certo prestigio furono i ritratti di sé 

e della moglie Maria Bonciani che Pierantonio commissionò a un artista fiammingo, 

ritenuti gli scomparti di un trittico manchevole oggi della parte centrale, forse realizzato 

 
24 Ivi, p.42. 
25 Agnolo Poliziano, Coniurationis Commentarium, a cura di Leandro Perini, Firenze, Firenze 

University Press, 2012, p.12. 
26 Guido Pampaloni, ñBernardo Bandini dei Baroncelliò, in DBI, 1963, vol. 5. 
27 Ibidem. 
28 Raymond de Roover, The Rise and Decline, cit., p.355 
29 Maria Paola Zanoboni, ñTommaso Portinariò in DBI, vol.85, 2016. 
30 Louis Gilliodts-van Severen, Cartulaire de lôancienne estaple de Bruges, Bruges, 1904, n.1255, 

p.270. 
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in occasione del matrimonio31 (Fig.1). Lôuomo ¯ identificato, pi½ che dalla 

corrispondenza somatica, dallo stemma Bandini-Baroncelli posto sulla vetrata, con le 

caratteristiche tre strisce ï o, appunto, bande ï rosse e oblique su fondo argentato. 

Nonostante lo stile, lôiconografia e il vestiario siano prettamente fiamminghi, i ritratti 

furono spediti a Firenze, presumibilmente quando il ritrattato era sempre in vita, 

venendo poi riuniti presso la Galleria degli Uffizi nel 1896.32 

Dopo unôattiva carriera, che dalla corte di Maria di Borgogna e di Francesco II 

duca di Bretagna lo chiamò poi a Napoli presso i re Alfonso II e Ferdinando II,33 tornò a 

Firenze dove morì nel 1499, esprimendo tramite testamento la volontà di essere sepolto 

insieme agli avi nella Cappella in Santa Croce, oltre alla disposizione che, alla sua 

morte, tutti i beni mobili e immobili, diritti e crediti fossero distribuiti equamente tra gli 

eredi maschi.34  

I figli, Francesco nato nel 1496 e Giovanni nel 1498, troppo piccoli al momento 

della morte del padre, si dedicarono alla vita politica e diplomatica a partire dagli anni 

Venti, mentre solo il primogenito, una volta trasferitosi a Roma nel 1538, esercitò 

lôattivit¨ bancaria, portata avanti successivamente dal figlio Pierantonio.35 A Firenze 

operarono nel contesto successivo al rientro dei Medici nel 1512, dopo la caduta del 

gonfaloniere Soderini. In particolare, Giovanni, personalità camaleontica dalla condotta 

tuttôaltro che limpida, fu coinvolto fin da giovane in scontri armati che caratterizzarono 

tutta la sua vita e si legò a Filippo Strozzi intorno al 1527,36 diventando la ñsua prima 

lanciaò37 e instaurando un legame di fedelt¨ che dur¸ fino alla morte di questôultimo.  

Ambigui e mutevoli furono invece i rapporti tra Giovanni e i Medici: dopo aver 

sostenuto la loro cacciata, si schierò con la causa repubblicana insieme al fratello 

Francesco, che operò come ambasciatore della Repubblica38 e ospitò nella villa 

familiare di Ripoli delegazioni diplomatiche in rappresentanza delle magistrature.39 

Eppure, le idee dei due fratelli mutarono profondamente nel 1530, quando cambiarono 

schieramento appoggiando lôassedio a cui gli imperiali stavano sottoponendo lôormai 

 
31 Catalogo generale dei Beni Culturali, NCT 0900286073. 
32 Ibidem. 
33 Ildefonso di San Luigi, Delizie degli Eruditi Toscani, cit., p.215. 
34 Archivio Giustiniani-Bandini, presso la Fondazione Camillo Caetani, Roma, (dôora in avanti 

AGB), Sezione storica, busta 4, fasc.5 (Doc.1). 
35 Si veda il capitolo II. 
36 Roberto Cantagalli, ñGiovanni Bandiniò, in DBI, vol.5, 1963. 
37 Benedetto Varchi, Storia fiorentina, con aggiunte e correzioni, voll.3, a cura di Lelio Arbib, 

Firenze, 1843, II, p.589.  
38 Ivi, I, p.498. 
39 Ivi, I, p.543. 
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debole Repubblica fiorentina. Accusato di tradimento, Giovanni venne sfidato da 

Ludovico Martelli, difensore della libertà contro il giogo mediceo. Il risultato del duello, 

tenutosi lô11 marzo 1530 presso Poggio Imperiale, fu favorevole al Bandini, 

accrescendone la fama di impavido combattente e rafforzando il suo favore presso i 

Medici.40 A ci¸ si aggiunse lôospitalit¨, sempre presso la Villa del Bandino, offerta al 

generale imperiale Philibert principe dôOrange41 e una spedizione militare con la quale 

Giovanni Bandini fece capitolare la guarnigione cittadina di Empoli, privando Firenze 

di un importante centro di rifornimenti.42  

In segno di riconoscenza da parte del nuovo duca Alessandro, Francesco venne 

nominato membro del consiglio dei Duecento,43 mentre Giovanni servì come 

diplomatico e mediatore per il duca a Napoli e come residente alla corte imperiale, 

ottenendo da Carlo V diverse pensioni e il titolo di Cavaliere del Toson dôOro insieme al 

fratello nel 1542.44  

Tuttavia, Cosimo I non nutrì mai grande stima nei confronti di Giovanni Bandini: 

nonostante lo riconfermasse, allôindomani della morte di Alessandro, come inviato alla 

corte imperiale, Varchi sostiene che lo fece ñpiuttosto per levarlo di Firenze, che per 

tenerlo appresso a Cesareò.45 Al suo ritorno venne accusato di sodomia e incarcerato 

nella Fortezza da Basso, dove morì il 13 Agosto 1568 dopo quindici anni di prigionia.46 

Il riavvicinamento agli Strozzi e ad altri antimedicei come Jacopo Corbinelli, e il 

legame crescente con la corte asburgica dovevano farlo apparire poco incline a obbedire 

agli ordini del sempre più sospettoso e diffidente duca Cosimo.47 

La linea familiare continuò quindi con Francesco, che trasferendosi a Roma diede 

inizio alla fortunata stagione bancaria che continuò fino alla fine del secolo per mezzo 

del primogenito Pierantonio, mentre gli altri due figli, Alamanno ed Alessandro, 

continuarono a vivere nella villa del Bandino.  

 
40 Ivi, II, p.329. 
41 Ivi, II, p.209. 
42 Roberto Cantagalli, ñGiovanni Bandiniò, in DBI, vol.5, 1963. 
43 Benedetto Varchi, Storia fiorentina, cit., II, p.642.  
44 Il documento originale è contenuto in AGB, Sezione storica, busta 1, fasc.2. Per la nuova fedeltà 

al duca, Giovanni di Francesco Bandini iniziò a chiamarsi Alessandro Giovanni. 
45 Benedetto Varchi, Storia fiorentina, cit., III, pp.306-307. 
46 Roberto Cantagalli, ñGiovanni Bandiniò, in DBI, vol.5, 1963. 
47 Paolo Simoncelli, La Repubblica fiorentina in esilio. Una storia segreta, vol.1: la speranza della 

restaurazione della Repubblica, Roma, Nuova Cultura, 2018, pp.53-56. 
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1.2   Rosso Fiorentino per Giovanni Bandini: Mosè difende le figlie di Jetro 

La figura di Giovanni Bandini merita di essere approfondita non solo sotto il 

profilo militare e diplomatico, ma anche per il suo ruolo come committente. Nonostante 

non sia stata finora attestata una sua vocazione di collezionista o intenditore dôarte, ¯ 

Giorgio Vasari, nella vita di Rosso Fiorentino, a citarlo in relazione a una specifica 

commissione: ñFece ancora a Giovanni Bandini un quadro d'alcuni ignudi bellissimi in 

una storia di Mosè quando ammazza l'Egizio, nel quale erano cose lodatissime: e credo 

che in Francia fosse mandatoò48 (Fig.2).  

Oltre allôiconografia e alla datazione, ancora al centro del dibattito, risulta 

particolarmente interessante la destinazione finale dellôopera. Le pagine che seguono 

intendono approfondire tali aspetti, cercando di metterli in relazione con la personalità 

di Giovanni Bandini e più in generale con il contesto geografico e cronologico durante 

il quale lôopera venne realizzata e destinata alla nascente collezione di Francesco I.  

La scena viene identificata in Mosè difende le figlie di Jetro, tratta dal libro 

dellôEsodo: dopo aver ucciso lôegiziano per difendere lôisraelita che questi stava 

maltrattando, Mosè si diresse a Median, dove, nei pressi di un pozzo, giunsero le figlie 

del sacerdote Jetro per abbeverare il gregge. Infastidite da alcuni pastori, vennero difese 

da Mosè che scacciò i prepotenti e ottenne una delle fanciulle, Zippora, come moglie.49 

Le considerazioni iconografiche hanno portato a proporre due diversi contesti 

geografici e cronologici in cui porre lôopera: uno fiorentino tra il 1523 e il 1524, 

precedente al trasferimento dellôartista a Roma, e un altro invece prettamente romano, 

che si conclude con la fuga dellôartista dalla citt¨ avvenuta in seguito al Sacco del 1527.  

Questôultima ipotesi, avanzata inizialmente da Goldschmidt50 e Pevsner,51 viene 

supportata anche da Peluso,52 il quale attribuisce con fermezza lôopera al periodo 

romano, insieme al suo pendant, ovvero Rebecca al pozzo del Museo Nazionale di 

Palazzo Reale di Pisa, opera citata da Vasari subito dopo il dipinto per Bandini.  

 
48 Giorgio Vasari, Le vite, cit., p.338.  Per il dipinto, oggi agli Uffizi, si veda Catalogo generale dei 

Beni Culturali, NCT 0900099571. 
49 Esodo 2:16-22, CEI.  
50 Fritz Goldschmidt, Pontormo, Rosso und Bronzino, Leipzig, 1911, p.21. 
51 Nikolaus Pevsner, Barockmalerei in den romanischen Ländern, Potsdam, 1928, p.29. 
52 John F. Peluso, ñRosso Fiorentinoôs Moses Defending the Daughters of Jethro and Its Pendant: 

Their Roman Provenance and Allegorical Symbolismò, Mitteilungen Des Kunsthistorischen Institutes in 

Florenz, vol. 20, n. 1, 1976, pp. 87ï106. Peluso suggerisce inoltre una diversa lettura delle parole di 

Vasari (ñStava il Rosso, quando questa opera faceva [la Rebecca al pozzo], nel Borgo deô Tintori, che 

risponde con le stanze negli orti deô frati di S. Croceò), ritenendo che si debbano riferire non tanto alla 

Rebecca al Pozzo, quanto piuttosto alla pala Ginori per San Lorenzo. 
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Le ragioni sono prevalentemente di natura iconografica, sostenendo che il 

repertorio figurativo a cui Rosso avrebbe attinto fosse reperibile esclusivamente sul 

suolo romano: il Laocoonte per lôuomo urlante, gli Ignudi della Sistina per le torsioni 

dei corpi, una delle cariatidi della Sala di Costantino per la posa e la conformazione 

della veste di Zippora.  

A partire invece dal contributo di Barocchi,53 si è sempre di più ipotizzata la 

provenienza fiorentina dei due quadri gemelli, attribuendo una rinnovata validità alla 

testimonianza vasariana. Dal punto di vista iconografico è stata fortemente sostenuta la 

maggiore vicinanza del Mosè alle opere dei primi anni Venti del Cinquecento, come la 

Deposizione di Volterra e lo Sposalizio della Vergine per la cappella Ginori in San 

Lorenzo.54 Più difficile appare invece accostare il quadro ad altre opere quali Cristo 

deposto tra quattro angeli, Cleopatra Morente e Bacco, Venere e Cupido, databili tra la 

seconda metà degli anni Venti e i primi anni Trenta del secolo. La maggiore morbidezza 

delle carni di queste ultime opere, la pi½ diffusa gestione dellôilluminazione e la bellezza 

più armoniosa delle forme non sembrano avvicinarsi allo stile dei lavori precedenti al 

trasferimento nellôUrbe, caratterizzati da linee pi½ nette e geometriche, drappi rigidi, 

illuminazione diretta e colori terrosi.  

Inoltre, non risulta difficile avvicinare i nudi del Mosè a unôaltra fonte 

michelangiolesca ben nota a Firenze, ovvero il cartone per la Battaglia di Cascina, il 

quale, realizzato dal Buonarroti intorno al 1505 e lasciato incompleto, sarebbe stato 

studiato in particolar modo da Rosso,55 specialmente nella concezione spaziale intesa 

come sovrapposizione di corpi e nella conformazione fisica di questi. 

Pur non potendo supporre un cambiamento di stile repentino e meccanico ï 

contrariamente a ciò che sostiene Vasari56 ï le possibili fonti e le diverse considerazioni 

stilistiche sembrano rendere maggiormente ipotizzabile unôorigine fiorentina di 

entrambe le opere.  

 
53 Paola Barocchi, Il Rosso Fiorentino, Roma, Gismondi, 1950, pp.51-55.  
54 Edward Olszewski, ñThe subject of Rossoôs painting of Moses in the Uffiziò, Notes in the History 

of Art, vol.47, n.1, 1984, pp.1-6. 
55 Il cartone, perduto già dal Cinquecento, è conosciuto attraverso il famoso dipinto su tavola di 

Bastiano da Sangallo. Secondo Vasari, Rosso fu tra gli artisti che maggiormente studiarono dal cartone. 

Su questo, si veda Giorgio Vasari, Le vite, cit., p.338. 
56 Narra Vasari, in riferimento al trasferimento di Rosso a Roma, che ñchi muta paese o luogo, pare 

che muti natura, virt½, costumi ed abito di personaò.  Giorgio Vasari, Le vite, cit., p.339.  
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Un valido riscontro storico a questôipotesi si trova nel saggio di Caroline Elam,57 la 

quale, riesaminando il patrimonio documentario delle Carte Strozziane, ha contribuito a 

chiarire le dinamiche che dovevano portare lôopera in Francia, rafforzando al contempo 

lôipotesi della sua originaria committenza fiorentina. Per quanto riguarda la 

destinazione, il dipinto farebbe parte del corredo di opere che Giovanni Battista della 

Palla intendeva inviare al re di Francia, al fine di comprare con queste il suo favore nel 

sostenere la sempre più vacillante Repubblica fiorentina.  

La figura di Della Palla (1489ï1532) rimane tra le pi½ singolari dei primi trentôanni 

del secolo, non solo per il facile passaggio dal fronte mediceo a quello dei cospiratori, 

ma anche per unôattivit¨ professionale in cui i ruoli di agente artistico e di fervido 

patriota operante per la libertà cittadina si sono spesso sovrapposti e confusi.58  

Oltre a raccolte di scultura antica e moderna, tra cui si ricorda lôErcole marmoreo 

del giovane Michelangelo,59 Della Palla riuscì ad acquisire diverse opere e a 

commissionarne altrettante con lôobiettivo di spedirle a Francesco I,60 contribuendo a 

introdurre in Francia il gusto manierista che si consolidò con la prima scuola di 

Fontainebleau.  

È uno scambio epistolare intercorso tra Giovanni Battista Della Palla, Filippo 

Strozzi e Giovanni Bandini a confermare che il dipinto del Mosè era destinato alla corte 

francese: il 21 gennaio 1529 Della Palla scriveva allo Strozzi invitandolo a mobilitare i 

propri parenti e soci più stretti per soddisfare i sempre più pressanti desideri del 

monarca. La risposta di Giovanni Bandini, inviata da Roma allo Strozzi il 2 marzo dello 

stesso anno, riporta le seguenti parole: ñIo ebbi una lettera da Baptista della Palla per la 

quale mi chiedeva uno quadro d'ignudi havevo in camera terrena che subito l'ordinai li 

fussi consegniato per nienteò.61 

Tale dichiarazione suggerisce quindi che lôopera fosse di propriet¨ del Bandini, 

custodita nella sua residenza fiorentina e quindi presumibilmente da lui commissionata. 

 
57 Caroline Elam, ñArt in the Service of Liberty: Battista della Palla, Art Agent for Francis Iò, I Tatti 

Studies in the Italian Renaissance, vol. 5, 1993, pp.33-109. 
58 La sua attività, poco tempo prima della definitiva vittoria medicea, è nota per il tentativo di 

smantellare la ricca camera di Pierfrancesco Borgherini che ospitava diversi pannelli dei principali artisti 

fiorentini quali Andrea del Sarto, Jacopo Pontormo, Francesco Granacci e Bacchiaca, operazione poi 

scongiurata dallôintervento dellôimpavida moglie del banchiere. Si veda Giorgio Vasari, Le vite, cit., 

p.443. 
59 Ivi, p.522. 
60 Tra le opere analoghe spedite in Francia ci furono il Sacrificio di Isacco di Dresda e la Carità di 

Washington di Andrea del Sarto, una perduta Resurrezione di Lazzaro di Pontormo e un perduto san 

Sebastiano di Fra Bartolomeo. 
61 Caroline Elam, ñArt in the Service of Libertyò, p.93. 
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È inoltre attestato che egli non risiedette stabilmente a Roma fino al 1528, anno in cui 

prese la residenza presso lôabitazione di Filippo Strozzi,62 quindi dopo che Rosso 

Fiorentino si era già allontanato dalla città.  

Lôinaudita violenza dellôepisodio raffigurato non trova precedenti nella tradizione 

iconografica63 e sintetizza, insieme alla composizione e alle forme complesse, 

lôoriginalit¨ dellôopera di Rosso dei primi anni Venti, animata da una curiosit¨ 

artificiosa ed espressiva allôapice dello ñsperimentalismo anticlassicoò.64 La scena, 

tradizionalmente segnata da una tranquilla gentilezza pastorale, si trasforma in una 

cruente battaglia di uomini nudi, come viene descritta e probabilmente intesa dal 

Bandini, il quale non era avulso dallôuso e dal gusto per la violenza. Non ¯ dunque 

difficile immaginare un luogo più adatto della sua camera per la conservazione 

dellôopera.65 

Lôidea del ricorso legittimo e generalizzato alla forza era stata anche al centro di 

molte delle prediche del frate domenicano Girolamo Savonarola,66 il quale identificava i 

cattivi pastori nel clero corrotto che avrebbe portato alla rovina la città. Tali idee erano 

circolate a Firenze anche dopo la sua morte e avevano suscitato lôinteresse di Niccol¸ 

Machiavelli, che vedeva in Mosè il giusto leader in possesso della forza e della 

terribilità necessarie alla virtù politica. I rapporti tra Machiavelli e Filippo Strozzi, così 

come quelli tra Strozzi e Giovanni Bandini, rendono plausibile lôipotesi che 

questôultimo conoscesse personalmente Machiavelli, e ci¸ consente ancora una volta di 

circoscrivere il contesto geografico e culturale dellôopera alla Firenze dei primi anni 

Venti, rendendo ancora più plausibile la commissione da parte di Bandini. 

Non si devono tralasciare i possibili interessi economici del suo committente, che 

avrebbe potuto beneficiare del commercio artistico con la Francia seguendo la direzione 

già intrapresa da Strozzi, da anni residente oltralpe. I legami familiari potevano 

facilitare tali contatti: il fratello Francesco sposò Ginevra, figlia di Alamanno Salviati, il 

quale era stato ambasciatore presso Luigi XII dal 1499, e non di minore importanza fu 

Maria Salviati, educatrice di Caterina deô Medici, futura moglie di Enrico II.  

 
62 La ragione della fuga da Firenze fu probabilmente lôuccisione di un avversario. Ivi, p.65.  
63 Lôunico vero precedente iconografico, Le prove di Mosè, dipinto da Botticelli nella Cappella 

Sistina tra il 1481 e il 1482, differisce per la compostezza delle scene violente.  
64 Antonio Pinelli, La bella Maniera. Artisti del Cinquecento tra regola e licenza, Torino, Einaudi, 

2023, pp. 42-70. 
65 Caroline Elam, ñArt in the Service of Libertyò, cit., p.66. 
66 Viv ien Gaston, ñThe Prophet Armed: Machiavelli, Savonarola, and Rosso Fiorentinoôs Moses 

Defending the Daughters of Jethroò, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, vol. 51, 1988, pp. 

220ï25. 
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Se la tela venne mai inviata in Francia costituisce un altro grande interrogativo. 

Lôipotesi affermativa ¯ supportata da unôannotazione dellôopera in un memorandum di 

Della Palla, in cui figura tra le opere già spedite verso Marsiglia,67 e ciò viene sostenuto 

anche da Franklin.68 Venne successivamente documentata nel 1587 allôinterno del 

Casino di San Marco, nella collezione di don Antonio deô Medici, per essere poi donata 

ai granduchi e posta agli Uffizi nel 1632.69  

In ultima analisi, le poche parole di Vasari, contestualizzate e comprovate da studi 

recenti, offrono una preziosa testimonianza della considerazione di cui godeva lôartista 

presso i suoi contemporanei. Il suo stile, capace di coniugare un marcato personalismo 

allôeredit¨ dei grandi maestri, oltre a essere apprezzato da Giovanni Bandini per i 

possibili riferimenti alla sua indole naturale, fu ritenuto vincente a livello internazionale, 

alimentando e portando a dei nuovi risultati il nascente fenomeno della circolazione 

europea di opere e artisti italiani.  

Lôinserimento di questôopera, nonostante il suo stile peculiare, tra quelle che Della 

Palla intendeva spedire al re di Francia ï tutte caratterizzate da una certa qualità e da un 

certo ñstile puro fiorentinoò ï ne conferma la stima attribuendole, insieme a un valore 

economico, anche uno specifico compito volto alla salvaguardia della libertà di Firenze, 

aprendo quindi la discussione alle implicazioni politico-culturali dellôarte. Le grandi 

potenzialit¨ attrattive dellôopera trovano ulteriore conferma nel successivo trasferimento 

di Rosso in Francia nel 1530, dove la condizione di prestigio e agiatezza che 

caratterizzò gli ultimi dieci anni di vita del maestro rivela il consolidamento di uno 

status artistico pienamente riconosciuto.  

Alla luce di quanto esposto e del contributo determinante offerto da Rosso 

Fiorentino alla diffusione del maturo linguaggio manierista, in particolare oltre i confini 

italiani, Mosè che difende le figlie di Jetro può essere considerato, al pari di Rebecca al 

Pozzo,70 come un imprescindibile punto di origine di questôampio fenomeno. 

 
67 Caroline Elam, ñArt in the Service of Libertyò, cit., p.64. 
68 David Franklin, Rosso in Italy. the Italian career of Rosso Fiorentino, Yale University Press, 

1994, p.109. 
69 David Franklin, Rosso in Italy, cit., p.109. 
70 Questa interpretazione appare ancora più fondata alla luce dei pi½ recenti studi sullôimpatto che 

Rosso ebbe sullôInghilterra, per il  quale, oltre allôinfluenza esercitata dalla Galleria di Francesco I, si deve 

sicuramente chiamare in causa anche la Rebecca al Pozzo. Si veda Cinzia M. Sicca, ñRosso e 

lôInghilterraò, in R. P. Ciardi e A. Natali, a cura di, Pontormo e Rosso Atti del Convegno di Empoli 

e Volterra, Venezia, Marsilio, 1996, pp.147-156. 
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1.3   La villa avita del Bandino, il giardino e gli inventari 

La Villa del Bandino a Pian di Ripoli fu costruita nel corso del XII secolo e venne 

inizialmente nominata Canto al Paradiso, in relazione allôomonima via che la collegava 

alla Villa degli Alberti e al Monastero di Santa Brigida al Paradiso. Appartenne fino al 

XIV secolo ai Baroncelli, per poi venir ereditata da Bandino di Bencivenni Baroncelli e 

diventare la dimora storica dei suoi discendenti, che mai lôalienarono fino allôestinzione 

del casato.  

Costituì fin da subito il punto di maggior interesse del piccolo borgo del Bandino, 

da cui prese il nome e che si componeva di piccoli casali circondati da poderi. Fu 

risparmiata dalla confisca in seguito alla Congiura dei Pazzi e diventò teatro di 

importanti vicende durante lôassedio di Firenze, quando era abitata dai fratelli Francesco 

e Giovanni Bandini.  

Fu Francesco a intraprendere significativi interventi finalizzati 

allôammodernamento della struttura e dei suoi servizi, portando lôaspetto dellôabitazione 

a quello di un casamento da signori. Nel 1521 strinse un accordo con Benedetto degli 

Alberti acquistando il diritto di portare lôacqua dalla localit¨ di Poggio alle Mele fino 

alla villa, alimentando la fontana nel giardino e la vasca posta al centro della corte.71  

Tuttavia, fu soltanto dalla generazione successiva che si poterono osservare le 

prime operazioni ornamentali e collezionistiche, in concomitanza con la permanenza 

nella villa dei due fratelli Alamanno e Alessandro, figli di Francesco Bandini. Il 

primogenito Pierantonio, perpetuando lôattivit¨ bancaria aperta dal padre a Roma, non 

ebbe probabilmente un ruolo attivo sulle vicende artistiche dellôabitazione.72  

Ai fini dellôanalisi del gusto collezionistico e decorativo dei suoi proprietari si 

rende necessaria lôattenzione ad alcune dinamiche storiche, familiari e sociali, oltre a 

quelle meramente economiche. In primis, fu il radicamento secolare a questo luogo a 

determinare che la villa svolgesse una funzione di rappresentanza e di espressione 

identitaria, preferendola a possibili insediamenti cittadini. Il possedimento di un palazzo 

tra via deô Cerchi e via degli Antellesi, che Torrigiani ricorda col nome di Palazzo delle 

congiure,73 per quanto plausibile data la vicinanza con le case in Vacchereccia, non è 

stato corroborato da altre fonti o documenti dôarchivio.  

 
71 Chiara Sestini, La grotta del Bandino. Primo saggio sullôantico giardino Bandini Niccolini in 

Pian di Ripoli, Firenze, 2006, p.49. 
72 Per lôanalisi della sua figura si rimanda al secondo capitolo. 
73 Luigi Torrigiani, Ricordi Storici e Monumenti Civili delle Contrade, cit., III, parte 1, p.69.  
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La dimora, considerabile quindi come lôunico nucleo stabile della vita familiare, 

aument¸ dôimportanza in seguito allôelevazione di Alessandro a Cavaliere di Malta nel 

156274 e ancora più rilevante dovette essere, nel 1622, la nomina di Giovanni, figlio del 

mercante Pierantonio e già Marchese di Antrodoco, a senatore del Granducato: la 

nobilitazione attraverso le cariche pubbliche, sommata al possesso di un feudo e alla 

crescente vicinanza alla corte furono i fattori che, nella teoria, avrebbero potuto 

trasformare il lusso accumulato nel vero e proprio collezionismo aristocratico che fu 

caratteristico di diverse altre famiglie fiorentine. Tuttavia, la scomparsa del 

capofamiglia e il rapido passaggio della villa ai mariti delle sole figlie femmine dovette 

arrestare questo naturale processo. 

1.3.1   Il  giardino e lôAlfeo e Aretusa 

La presenza del giardino rimase sempre concreta, in un contesto, quello 

rinascimentale, in cui esso assunse un ruolo sempre più centrale. Nel caso corrente, 

inoltre, la posizione al di fuori delle mura non imponeva alcun limite fisico al suo 

sviluppo.  

In seguito alle modifiche attuate dai Niccolini ï ai quali si deve la costruzione 

dellôattuale grotta ï il giardino cinquecentesco andò irrimediabilmente perduto. 

Nonostante la storiografia artistica non abbia tramandato in maniera esauriente il suo 

aspetto, una menzione importante ¯ contenuta nellôopera di Raffaello Borghini, Il 

Riposo (1584), trattato in forma di dialogo che, ripercorrendo la tradizione scultorea 

fiorentina, presenta una breve biografia di Battista Lorenzi, detto del Cavaliere per la 

formazione presso il Bandinelli.75 Egli realizzò tra il 1568 e il 1570 un notevole gruppo 

scultoreo per la villa del Bandino, il quale viene descritto con le seguenti parole: ñDi 

sua mano si veggono due graziose figure di marmo, lôuna finta per lo fiume Alfeo, e 

lôaltra per la fontana Aretusa, sopra la fonte del bel giardino di Messer Alamanno 

Bandini cavaliere di Malta, nella sua villa, detta il Paradisoò76 (Fig.3). 

 
74 Il documento originale è conservato in AGB, Sezione storica, busta 6, fasc.70.  
75 Battista Lorenzi (1527/1528-1594) aveva lavorato per la corte nella costruzione delle decorazioni 

effimere per le esequie di Michelangelo e stava realizzando la personificazione della Pittura e il busto per 

il monumento funebre a lui dedicato in Santa Croce. La sua formazione aveva anche basi romane, avendo 

partecipato nel 1559 alla realizzazione del monumento funebre di Paolo IV, mentre cô¯ ancora incertezza 

nellôidentificare la sua adesione al busto di Uberto Strozzi in Santa Maria sopra Minerva e ai lavori per la 

cappella Cesi di Santa Maria della Pace. 
76 Raffaello Borghini, Il Riposo, Firenze, M. Nestenus e F. Moücke, 1730, p.489. La statua venne 

smontata dalla grotta Niccolini e arrivò al Metropolitan Museum di New York nel 1940. 
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Il gruppo scultoreo, atipico nel tema tratto dalle Metamorfosi di Ovidio, 

rappresenta il momento culminante della fuga di Aretusa, scappata dal Peloponneso fino 

allôisola di Ortigia per eludere il desiderio di Alfeo, dio fluviale presso il quale la ninfa 

si era denudata per immergervisi.  

Prossima alla cattura, Aretusa ¯ rappresentata nellôatto di protendersi in avanti e, 

mentre viene lambita al seno dal dio, spalanca gli occhi e apre la bocca per il terrore. 

Invocata la protezione di Diana, viene trasformata in fonte, mentre Alfeo ottiene da 

Giove la possibilit¨ di sfociare nel Mar Ionio per potersi ricongiungere con lôamata.  

Nuova rispetto agli esempi classici è la scelta di narrare la scena più drammatica 

del mito presentando entrambi i personaggi. Lôopera, per il suo tema dellôinseguimento 

e della cattura di personaggi femminili, si inserisce in una tradizione iconografica vasta 

dal punto di vista cronologico e geografico: a partire da alcune incisioni, come quella di 

Agostino Veneziano rappresentante Apollo e Dafne ï nella quale si avverte un 

precedente iconografico allôopera di Lorenzi ï,77 questo filone prosegue con il Ratto 

della Sabina di Giambologna approdando, nel nuovo secolo, al Ratto di Proserpina e ad 

Apollo e Dafne di Gian Lorenzo Bernini.  

Tuttavia, lôopera qui analizzata stride rispetto alle altre menzionate per la sua 

aggressività nel complesso docile e mitigata: i movimenti appaiono poco bruschi e 

piuttosto silenziosi, la logica concitazione ¯ ghiacciata dallôequilibrio delle forme e 

allentata dalla ricerca di asciuttezza delle superfici. Lo stile del Lorenzi in questa 

specifica fase della sua carriera, distaccatosi dalla maniera austera e architettonica del 

maestro, ¯ stato pi½ volte avvicinato a Tribolo nello studio dellôimpostazione dei corpi ï 

privi, tuttavia, della loro veemenza78 ï e anche al giovane Giambologna per la maggiore 

ricerca del naturalismo e della grazia.79  

Spicca inoltre una notevole componente classicistica nella modellazione dei volti: i 

lineamenti disegnati della bocca, degli occhi e delle narici dei personaggi, paragonabili 

alle opere di Bronzino e di Allori in pittura, manifestano la conoscenza dellôantico 

accumulata durante il periodo romano, grazie anche a una probabile attività di 

restauratore.80  

 
77 Ian Wardropper, a cura di, European Sculpture, 1400ï1900, in The Metropolitan Museum of Art, 

Yale University Press, 2011, pp.87-89. 
78 Claudio Pizzorusso, ñProfitti e perdite di Battista Lorenzi e Cristofano Statiò, Studi di scultura. 

Età moderna e contemporanea, vol.2, 2020, p.12. 
79 Ibidem. 
80 Ian Wardropper, a cura di, European Sculpture, cit., p.89. 
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Secondo la testimonianza di Borghini, la scultura era posizionata al di sopra di una 

fonte nel giardino della proprietà; è dunque ipotizzabile che la creazione della fonte, il 

posizionamento della statua al di sopra di essa e la decorazione dellôintero giardino 

rispondessero a unôunica volont¨ riconducibile allo stesso Alamanno Bandini, 

precedente alla sua morte avvenuta nel 1581.  

Pertanto, ancora in assenza di una vera e propria grotta ï che non viene menzionata 

esplicitamente né da Borghini né dagli inventari ï la fontana sarebbe stata addossata alla 

parete perimetrale del giardino o posta in una nicchia, presumendo la sua posizione 

assiale rispetto allôentrata del giardino e della villa. Lôacqua sarebbe sgorgata dal vaso 

sorretto dal dio direttamente nella vasca ai piedi delle figure. Nellôacqua, dunque, 

lôosservatore avrebbe potuto riconoscere lôelemento rappresentativo dei due protagonisti 

e nel quale questi si sarebbero infine riuniti, compiendosi davanti ai suoi occhi la 

metamorfosi del mito.81  

Se durante lôUmanesimo il tema prevalente era lôidea della bellezza naturale come 

condizione dellôelevazione spirituale, nel corso del Cinquecento e specialmente nel 

Manierismo prevalsero nellôarte del giardino la coesione e lôarmonia di tutti i sensi. Gli 

spazi verdi diventarono le dimore di ninfe, divinità e del genius loci, organizzati 

secondo disegni razionali: boschetti come luoghi di evasione e rifugi del nume, fontane 

con giochi dôacqua a evocare le forze naturali mitigate dallôuomo, grotte dallôaspetto 

silvestre come espressione di un primitivo figurato e aiuole disegnate secondo principi 

di assialità, simmetria e divisione. Secondo questa prospettiva, la natura raggiungeva il 

massimo delle potenzialità solo quando era domata e integrata con la struttura 

architettonica.82 

Altre informazioni provengono dalla planimetria del piano terreno della villa che 

Giorgio Vasari il Giovane realizzò intorno al 1590, conservata presso il Gabinetto dei 

Disegni e delle Stampe degli Uffizi83 (Fig.4). La struttura della villa verrà analizzata 

maggiormente nel paragrafo successivo, ma è già opportuno evidenziare due elementi. 

In primo luogo, la mancanza del giardino nella pianta è compensata dalla sommaria 

 
81 Questôartificio retorico e narrativo era gi¨ stato messo in pratica a Roma dallôinizio del 

Cinquecento con le sculture di divinità fluviali dissotterrate sotto i pontificati di Giulio II e Leone X, 

prima attraverso lôimitazione dellôacqua nel marmo, poi con la trasformazione delle statue in vere e 

proprie fontane. Si veda Claudia Lazzaro, ñRiver Gods: Personifying Nature in Sixteenth-Century Italyò, 

Renaissance Studies, vol. 25, n.1, 2011, pp.72-73. 
82 Andreas Greuter, Franck Maier-Solgk, I giardini italiani del Rinascimento. Paradisi di pietra e 

natura, Legnano, EdiCart, 1993, p.50 (tr. it. di Renaissance-Gärten in Italien: Paradiese aus Stein und 

Natur, Dortmund, Harenberg Kommunikation, 1991). 
83 Gabinetto dei Disegni e delle Stampe degli Uffizi, 4899A.  
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menzione, nel testo, di un ñGiardino bellissimo con una fontana, et un Vivaio in testa de 

Signori Bandini al Paradisoò, sebbene lôautore segnali che ñil prospetto è tutto fuor di 

squadra rispetto al sito, et tutte le stanze ancor loro sono fuori di squadra, quanto qui è 

stato da me ridotto in squadra con la medesime stanzeò. Viene quindi confermata la 

presenza di un giardino con la fontana precedentemente descritta e un vivaio. 

In aggiunta, è da segnalare la presenza di una grande corte aperta e murata sul suo 

intero perimetro, riconoscibile dalla vasca circolare posta al centro e alimentata dalla 

stessa acqua proveniente dalla fontana.84 Pur svolgendo una funzione di passaggio tra le 

diverse sezioni della dimora, questo spazio aderiva pienamente alla tipologia di hortus 

conclusus, ancora di moda nelle dimore fiorentine.85 

Il giardino segreto, ripreso dalla tradizione classica e codificato dalla coeva 

trattatistica, rappresentava una delle fondamentali sezioni del giardino, in cui elementi 

decorativi come labirinti e giochi di siepi potevano unirsi a strutture maggiormente 

architettoniche come pergolati e fontane. Questo assolveva a una funzione 

prevalentemente ornamentale: in un inventario del 1605 nella corte, unico ambiente 

esterno esplicitamente menzionato, risultano presenti una ventina di vasi con fiori e 

agrumi,86 ancora una volta derivanti dagli esempi medicei.87 

Infine, nonostante lôimpossibilit¨ di ricostruire lôaspetto esatto del giardino dei 

Bandini, risulta difficile pensare che esso non fosse frutto di una pianificazione accurata 

e che non riflettesse, almeno in parte e in scala ridotta, i principi decorativi propri dei 

giardini delle ville medicee e delle altre ville private fiorentine.88 Al pari di altri esempi 

analoghi, costituisce la testimonianza dello sviluppo del giardino manierista e della sua 

trasformazione da spazio agricolo a luogo di delizia e di rappresentanza.89 

 
84 Chiara Sestini, La grotta del Bandino, cit., p.55. La vasca circolare, ornata con una ringhiera 

settecentesca in ferro battuto, è stata smontata e venduta nel 1964.  
85 Amanda Lillie, Florentine Villas in the Fifteenth Century: An Architectural and Social History, 

Cambridge, Cambridge University Press, 2011, pp.69-71. 
86 AGB, Sezione storica, busta 7, fasc.100 (Doc.8). 
87 Giuseppina Carla Romby, a cura di, Abitare la campagna, «Possessioni», «case da signore», 

«case di villa» nella Toscana del Cinquecento, Firenze, Edifir, 2015, p.112. Un esempio erano i due 

giardini segreti con vasi di agrumi della villa di Castello, da cui, grazie agli innesti, nascevano le 

cosiddette ñbizzarrieò. 
88 Dei paragoni plausibili sono Villa Capponi ad Arcetri e Villa Gamberaia a Settignano. A riguardo, 

si veda Geoffrey Jellicoe, ñItalian Renaissance Gardensò, Journal of the Royal Society of Arts, vol. 101, 

n.4892, 1953, pp.175-185.  
89 Andreas Greuter, Franck Maier-Solgk, I giardini italiani del Rinascimento, cit., p.58. 
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1.3.2   La storia e gli inventari della villa avita 

Alla morte di Francesco Bandini (À1562) la proprietà della villa passò al 

secondogenito Alamanno,90 mentre al primogenito Pierantonio spettarono per la 

maggior parte terreni e case disseminate sul territorio romano. Alamanno morì nel 1581 

e nominò nel suo testamento il fratello maggiore come erede universale degli immobili, 

dei crediti e delle azioni, concedendo nondimeno lôusufrutto dei beni immobili ad 

Alessandro, cavaliere gerosolimitano.91 Al momento della morte di Pierantonio (À 1592) 

lôeredit¨ pass¸ al figlio di questi, Giovanni, costretto a rinunciare alla carriera 

ecclesiastica per portare avanti il nome del casato a cui era già stato legato il marchesato 

di Antrodoco. La medesima disposizione è esplicitata anche nel testamento del 

Cavaliere Alessandro.92 

Al fine di ricostruire il valore artistico e identitario attribuito agli oggetti si rende 

necessaria la disamina degli inventari della famiglia redatti durante il XVII secolo, data 

lôassenza di documentazione analoga risalente al secolo precedente.  

Il primo in ordine cronologico ¯ lôinventario post mortem di Alessandro Bandini, 

compilato tra il 21 e il 26 giugno 1602 in forma topografica con lo scopo di quantificare 

i beni e le masserizie accumulate dal cavaliere tra la residenza avita e i poderi limitrofi. 

Altri due inventari, risalenti al 1605, concernono ñI beni stabili che restarono di 

Alamanno Bandini in diversi luoghi in Pian di Ripoliò ï tra cui alcuni beni mobili posti 

nella casa grande ï e ñMasseritie et altri mobili trovati alla morte del Cavaliere 

Alessandro Bandini nel Palazzo del Paradiso in Pian di Ripoli e altri luoghi.ò 93 Data 

lôaffinit¨ dei contenuti e della struttura dei diversi documenti e tenendo conto della 

breve distanza temporale che li separa, essi saranno analizzati prevalentemente in modo 

congiunto, sottolineando eventuali differenze soltanto nei casi in cui esse risultino 

particolarmente significative. Saranno presi in esame esclusivamente i beni mobili posti 

nella residenza padronale, escludendo il destino dei poderi, i quali, nonostante 

lôimportanza svolta nel sostentamento materiale della famiglia, sono ininfluenti 

nellôambito dellôanalisi corrente.  

 
90 AGB, Sezione storica, busta 1, fasc.8 (Doc.3). 
91 AGB, Sezione storica, busta 2, fasc.20 (Doc.5). 
92 AGB, Sezione storica, busta 1, fasc.10 (Doc.7). 
93 Si trovano tutti in AGB, Sezione storica, busta 7, fasc.100 (Doc.8). 
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Sar¨ infine menzionato lôultimo inventario risalente al 1674.94 Tuttavia, la sua 

minore analiticità e completezza non attestano una situazione particolarmente mutata e 

impediscono soprattutto di comprendere i criteri secondo i quali gli oggetti erano 

disposti e allestiti nei rispettivi spazi.  

Dove possibile le informazioni descrittive saranno corredate dalla già citata 

planimetria di Giorgio Vasari il Giovane, tenendo in considerazione che essa presenta 

soltanto il piano terreno e che, come scrive il suo stesso autore, le dimensioni e la forma 

delle stanze sono state regolarizzate in maniera fittizia, tralasciando le irregolarità e le 

differenze di altezza tra i diversi livelli.  

Anzitutto, lôaccesso principale da Via del Paradiso avveniva tramite un cancello 

che immetteva in un primo cortile di servizio, dotato a sinistra di una pergola coperta 

sostenuta da colonne o pilastri per il deposito delle carrozze, e a destra di un 

ñpallottolaioò, campo dedicato al gioco delle bocce.95 Giunti attraverso un secondo 

passaggio nella corte con la vasca,96 su di essa di affacciavano i tre accessi alle varie 

sezioni della proprietà: a sinistra si trovava la residenza padronale, dotata di due livelli e 

sviluppata su tutto il lato settentrionale lungo la strada; a destra figurava il già 

menzionato giardino, separato dalla corte da un muro continuo; davanti invece un lungo 

corridoio aperto immetteva in altre due frazioni della proprietà, ovvero la casa di 

fattoria con la colombaia e la casa dôamministrazione.97 Queste erano fisicamente 

distinte dalla residenza padronale e non comunicanti con essa se non attraverso 

unôapertura sulla piccola corte interna.  

Lôingresso principale della villa immetteva in un corridoio su cui si affacciavano 

due camere allineate, mentre oltrepassando il piccolo vano con la scala si accedeva alla 

sala grande, riconoscibile per le sue maggiori dimensioni. Principale spazio dalla 

valenza più pubblica che privata, essa costituiva lôarea di raccordo tra tutte le zone della 

casa. Inoltre, la sua vicinanza allôingresso la rendeva particolarmente adatta al 

ricevimento degli ospiti. Soddisfaceva la doppia esigenza di comodità e di decoro, 

 
94 AGB, Sezione storica, busta 13, fasc.231a (Doc.12). 
95 Lorenzo Andreaggi, Quanti Moccoli in Paradiso. La grande storia del contado fiorentino del 

Bandino tra sacro e profano, Firenze, Edizioni Udom, 2024, p.216. 
96 Il muro divisorio tra i due cortili venne abbattuto tra il 1760 e il 1795 dai Niccolini. Ibidem.  
97 Ivi, p.221. Le antiche case di fattoria e dôamministrazione costituiscono lôodierna facciata della 

costruzione da via del Paradiso e sono attualmente abitazioni private. Parte della porzione sinistra della 

costruzione, coincidente con i luoghi centrali dellôantica villa padronale, ospitano oggi la sede della 

Biblioteca Comunale del Quartiere 3 di Firenze a Gavinana, che si affaccia su via di Ripoli.  
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specialmente in ambito rurale, dove la componente di rappresentanza era stata più 

tardiva ad emergere rispetto a quella domestica.98  

Proprio in virtù di questo cambiamento, iniziarono generalmente a manifestarsi i 

primi risultati di un rinnovamento architettonico e decorativo degli interni, ispirato 

spesso ai modelli urbani.99 In linea con le consuetudini cittadine, si riscontra la presenza 

di alcuni assi privilegiati, come quello sala-camera-scrittoio, frequentemente associati 

alla presenza di anticamere.100 Differente è invece la concezione del piano principale, 

che in questo caso corrisponde al piano terreno e non al tradizionale piano nobile situato 

al secondo livello.101 

La sala raccoglieva la maggiore concentrazione di quadri alle pareti, non più intesi 

come arredi mobili ma come elementi stabili in sostituzione o come corredo dei 

paramenti murari.102 Nel 1602 sono documentati ñXVI quadri tra grandi e piccoli di 

pitture di varie sortiò, indicazione purtroppo generica che non consente di ricostruire 

appieno i loro soggetti o le loro attribuzioni. Lôelevata concentrazione numerica di tali 

elementi è da attribuirsi tanto alla maggiore dimensione della sala, quanto alla sua 

destinazione dôuso a carattere pubblico e cerimoniale. Proprio in questo contesto, 

insieme agli altri ambienti accessibili agli ospiti, si manifestava pienamente la funzione 

sociale attribuita ai manufatti presentati. Questi, infatti, a partire dal soggetto o dalla 

qualità estetica, innescavano curiosità e scambi comunicativi che costituivano la vera 

legittimazione pubblica della raccolta e del proprietario che in essa si rifletteva.103  

Maggiori dettagli provengono dallôinventario del 1605, il quale specifica la 

presenza di ñQuattro quadri di paesi di Fiandraò, una tipologia di soggetto molto diffuso 

tra le famiglie fiorentine, non solo per il rinnovato gusto verso la pittura nordica,104 ma 

anche per le possibili implicazioni economiche e mercantili con quei paesi. Lôadesione a 

 
98 Giuseppina Carla Romby, a cura di, Abitare la campagna, cit., p.129. 
99 Ivi, p.59. 
100 Ivi, p.107. 
101 Brenda Preyer, ñThe Florentine Casaò, in Marta Ajmar-Wollheim e Flora Dennis, a cura di, At 

Home in Renaissance Italy, Londra, V&A Publications, 2006, p.37.  
102 Non è documentata, per omissione o per effettiva mancanza, la presenza di paramenti alle pareti.  
103 Renata Ago, Il gusto delle cose: Una storia degli oggetti nella Roma del Seicento, Roma, 

Donzelli Editore, 2006, p.135.  
104 Il gusto per la pittura nordica è osservabile, oltre che negli acquisti dei Medici, anche nella 

collezione di Piero Guicciardini e nella sua cappella in Santa Felicita, ornata, secondo le intenzioni 

iniziali del committente, con quadri dôispirazione caravaggesca affidati a Gerard van Honthorst, lo 

Spadarino e Cecco del Caravaggio. Cristina de Benedictis, Donatella Pegazzano e Riccardo Spinelli, a 

cura di, Quadrerie e committenza nobiliare a Firenze nel Seicento e nel Settecento, vol. I, Pisa, Pacini 

Editore, 2015, p.77.  
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una moda nascente non rappresentava soltanto una scelta estetica, ma esplicitava anche 

la proiezione della personalit¨ del collezionista allôinterno degli oggetti raccolti.  

Questo fenomeno appare particolarmente adatto allôabitazione di una classe ancora 

legata alla propria natura mercantile, la quale tendeva a cercare allôinterno dei quadri la 

rappresentazione geografica dei propri interessi. Non si sarà dimenticata, nello 

specifico, la lunga carriera che Pierantonio il Vecchio svolse a Bruges alla fine del XV 

secolo, la quale contribuì a rifondare la fortuna familiare miracolosamente sopravvissuta 

agli avvenimenti del 1478.  

Un simile principio pu¸ applicarsi alle ñQuattro carte entrovi lôAsia, lôAfrica, 

Europa e Americaò. In unôepoca in cui le carte geografiche erano considerate beni 

piuttosto rari, sospese tra la forma del libro e dellôimmagine,105 esse potevano 

manifestare tanto un interesse erudito e scientifico quanto, in maniera più enfatica, il 

tentativo simbolico di affermare la presenza, figurata o effettiva, del mercante-

collezionista allôinterno dei continenti raffigurati.106  

Ancora maggiore doveva essere la funzione identitaria esplicitata dai ñquattro scudi 

con lôarme dei Bandini e altri parentiò appesi alle pareti e presenti in molti altri ambienti 

dellôabitazione.  Realizzati su tavola, tela o cartapesta in forma di scudi araldici, erano 

ciò che in maniera più diretta esaltava la natura gentilizia della famiglia, specialmente 

quando, come nel caso dei Bandini, lo stemma affondava le sue radici in un passato 

storico remoto. Oltre a dichiarare la nobiltà del casato, gli scudi dimostravano ed 

esaltavano i legami matrimoniali stretti con altre famiglie autorevoli: in questo caso 

lôinventario del 1605 specifica la presenza di quello dei Tornabuoni, famiglia di 

provenienza di Francesca di Donato Tornabuoni, moglie di Alamanno Bandini.107 

A compendio degli scudi araldici si trovava anche ñun quadretto in carta dellôalbero 

di casa Bandini Baroncelliò, il quale aveva lôovvio intento di rendere manifesta la 

storicità della famiglia e il suo radicamento profondo ï simbolico e figurativo ï alla 

terra e alla società fiorentina, presentando i suoi esponenti distinti per rami e 

 
105 Renata Ago, Il gusto delle cose, cit., pp.151-152. 
106 Ci¸ derivava dallôallestimento della Guardaroba di Cosimo I, concepita come sala dedicata alle 

carte geografiche con lôintento di celebrare il duca come dominatore dellôuniverso. Una componente 

scientifica può essere invece ricondotta agli interessi per le scienze e per la natura alla corte del duca 

Francesco I. 
107 Sebbene non vengano riportate altre parentele, i legami familiari noti suggeriscono la possibile 

presenza degli stemmi dei Salviati ï attraverso Ginevra di Alamanno Salviati, moglie di Francesco ï, dei 

Cavalcanti ï da parte di Cassandra di Bartolomeo Cavalcanti, moglie di Pierantonio ï oppure dei Martelli 

ï dato il recente matrimonio tra Giovanni Bandini e Contessa di Francesco Martelli.  
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riconducibili spesso a un unico capostipite.108 Si trattava anche dellôesplicarsi di una 

volontà ricostruttiva da parte di una società, quella fiorentina, che andava incontro a un 

processo di nobilitazione atipico rispetto al resto dôEuropa e che, come forma di 

legittimazione sociale e politica, ricorreva spesso allôinvestigazione e alla messa in 

mostra della propria discendenza.109  

Non meno importanti erano i ritratti, spesso accomodati in modo da creare delle 

vere e proprie gallerie tematiche. Assolvevano alla funzione di creare un percorso visivo 

coerente della dinastia familiare e, specialmente nel caso in cui rappresentassero dei 

parenti defunti, dovevano costituire lôimmagine sostitutiva, per non dire spirante, della 

persona ritratta.110  

Nel caso corrente può apparire insolita la presenza nella sala di soli due ritratti, 

quello di Giovanni e quello del cardinale Ottavio Bandini. Tuttavia, rimane consona la 

scelta di esporre congiuntamente i due rappresentanti ancora in vita più rilevanti della 

famiglia: Giovanni (1552-1624), lôunico erede maschio in grado di tramandare la stirpe, 

era gi¨ marchese dôAntrodoco, si era sposato con Contessa Martelli e si era appena 

stabilito a Firenze prendendo possesso della dimora familiare; suo fratello Ottavio 

(1558-1629), già arcivescovo e nominato cardinale col titolo di Santa Sabina, era tra le 

più eminenti figure della politica pontificia, avendo partecipato a diversi conclavi ed 

essendo più volte candidato al soglio petrino.111 Un suo ritratto era posseduto anche dai 

Mannelli112 e dai Corsi113 a testimonianza del suo legame con la città e dei rapporti 

positivi con la corte medicea: aveva svolto lôorazione funebre per la morte di Cosimo I 

ed era stato proposto come arcivescovo fiorentino da Paolo V, carica che tuttavia 

declinò.114 

La presenza, nellôeredit¨ di Alessandro, anche di ñquattro quadri delle quattro 

stagioni corniciatiò dimostra che non era inconsueto arredare gli ambienti di 

 
108 È probabile che questi alberi genealogici, presenti nelle dimore patrizie, assomigliassero a quelli 

elaborati da Scipione Ammirato come corredo delle proprie genealogie.  
109 Tale fenomeno si manifesta anche con gli studi genealogici di Scipione Ammirato finanziati dalle 

stesse famiglie patrizie. Elisa Goudriaan, Florentine patricians and their networks. Structure behind the 

cultural success and the political representation of the Medici court (1600-1660), Leiden, Brill, 2018, 

pp.8-37.  
110 Pasquale Focarile, ñNon solo collezioni. La ritrattistica nelle dimore del patriziato fiorentino 

attraverso gli inventari: il caso Mannelliò in Cinzia M. Sicca, a cura di, Inventari e cataloghi. 

Collezionismo e stili di vita negli stati italiani di antico regime, Pisa, Pisa University Press, 2014, p.144. 
111 Alberto Merola, ñOttavio Bandiniò in DBI, vol.5, 1963.  
112 Pasquale Focarile, I Mannelli di Firenze. Storia, mecenatismo e identità di una famiglia fra 

cultura mercantile e cultura cortigiana, Firenze, Firenze University Press, 2017, p.121. 
113 Cristina de Benedictis et al., a cura di, Quadrerie e committenza nobiliare, cit., p.93. 
114 Alberto Merola, ñOttavio Bandiniò in DBI, vol.5, 1963. 
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rappresentanza con soggetti privi di una valenza araldica. In una villa extraurbana, 

infatti, temi di questo tipo, al di là dei loro significati allegorici, potevano avere un 

effetto evocativo degli stessi ambienti campestri e bucolici che ospitavano la vita e le 

attivit¨ quotidiane dellôabitazione,115 influenzate dal susseguirsi dei mesi dellôanno. 

Nonostante la presunta assenza del camino ï non venendo menzionato né questo né 

i suoi alari dôottone ï la mobilia documentata comprendeva quindici seggiole di cuoio e 

due sgabelli di noce, arredi che rispecchiavano la nuova moda dellôepoca orientata alla 

sostituzione dei tradizionali cassoni quattrocenteschi,116 nonostante questi continuassero 

a popolare gli ambienti privati dellôabitazione. Oggetti di pregio dovevano essere le ñtre 

tavole di noce di braccia tre in circa, trespoli fermi coperti di corami rossi fregi dôoroò, 

testimoniando un uso del corame stampato a oro che, se non presente alle pareti, era 

utilizzato come ornamento di tavoli, sedie, coperte, cuscini e rivestimenti di libri.117 

Gli inventari proseguono con la disamina delle camere, termine generico che dal 

XV secolo designava spazi separati da quelli di rappresentanza ma dalle sfaccettature 

diverse e spesso sfumate: da semplice alcova a luogo di collezionismo privato, di 

raccoglimento per la preghiera e anche di ricevimento. Lôimpressione che si trae dalla 

documentazione è che la maggior parte delle camere assolvessero a luogo di ritiro 

privato, data la presenza dei letti e data la generale tendenza a definire in maniera più 

precisa la funzione di ciascun ambiente.118 Tuttavia, non tutte erano concepite come 

destinazione ultima e diverse avevano piuttosto funzioni di passaggio o di 

collegamento.  

Ad eccezione di quella del cavaliere Alessandro, esse non sono individuate sulla 

base del proprio occupante, bensì sulla posizione relativa alle altre stanze. Nel 1602 

nella ñcamera verso la cucinaò, oltre al letto di noce intagliato con padiglione 

dôermisino giallo e al suo corrispettivo lettuccio ñguarnito dôoro intornoò, erano presenti 

casse di noce attaccate assieme, con al loro interno ñ33 pezzi di libri in stampa mezzani 

e piccoliò che costituivano una piccola collezione dal carattere possibilmente personale. 

La decorazione pittorica si limitava a un quadro del Vecchio Testamento di due braccia 

 
115 Renata Ago, Il gusto delle cose, cit., p.151.  
116 Marta Ajmar Wollheim e Flora Dennis, ñIntroductionò in At home in Renaissance Italy, cit., p.22. 

Lôantica moda per i cassoni dipinti ¯ narrata da Vasari nella vita di ñDello pittore fiorentinoò. Giorgio 

Vasari, Le vite, cit., p.133. 
117 Numerose sono le menzioni di oggetti rivestiti in corami pregiati, a cui è dedicato lo specifico 

inventario delle ñrobe lassate nelle casse chiuse et bollateò, sempre in AGB, Sezione storica, busta 7, 

fasc.100 (Doc.8). Per i corami, Firenze e la Toscana dei Medici nellôEuropa del Cinquecento. Palazzo 

Vecchio: committenza e collezionismo medicei, Firenze, Edizioni Alinari, 1980, pp.157-160. 
118 Marta Ajmar Wollheim e Flora Dennis, ñIntroductionò, cit., p.12. 
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e mezzo e a un ritratto di Giulio Bandini, uno dei figli di Pierantonio il Giovane, 

probabilmente anchôesso cavaliere di Malta.119  

Nellôaltra camera affacciata sulla strada sono presenti un ritratto di Alamanno 

Bandini, un quadro della Madonna e una Cleopatra. Lôaccostamento di questi ultimi due 

dipinti suggerisce una polarizzazione simbolica della dimensione femminile, articolata 

tra lôaspetto puro e divino e quello terreno e passionale. Non ¯ possibile stabilire con 

certezza se si trattasse della camera dello stesso Alamanno o forse della sua anticamera. 

La camera più riccamente decorata era senza dubbio quella riservata al cavaliere. 

La sua eccezionalità si manifestava, oltre che nei decori, anche nella qualit¨ dellôarredo: 

il ñletto di noce con materasse, coltrice, saccone e piumaccio, con padiglione di seta 

bianca e azzurra alla napoletanaò, spiccava soprattutto per la qualit¨ dei tessuti.120 

Lôafflusso dei prodotti della manifattura partenopea pu¸ essere considerato non insolito 

dati i legami economici stretti con la città da Pierantonio a partire dagli gli anni Settanta 

del Cinquecento. 

Tra il 1602 e il 1605 si registra un cambiamento significativo nella posizione della 

mobilia: se il primo inventario menziona il letto nel primo vano dôaccesso dalla sala, nel 

secondo questo è collocato in una ñretrocameraò, vano inteso come alcova, al quale si 

accedeva dopo aver sostato nella prima stanza. Questôultima, sebbene poco arredata ï 

con una cassa, dei cuscini e un camino con alari ï ospitava sei dipinti che, pur privi di 

attribuzione, suscitano particolare interesse soprattutto per il loro allestimento e per la 

capacità di incarnare aspetti significativi della personalità del cavaliere e dellôidentit¨ 

della famiglia.  

Oltre ai quadri religiosi, tra cui ñun quadro di braccia 2 ½ con pittura della 

Madonnaò e ñun agnusdeo di noce ovato e doratoò, un rinnovamento dei generi pittorici 

si esplicita in un ñquadro di braccia 3 in circa con battaglia incorniciataò, testimoniando 

lôinteresse nei confronti di scene profane non pi½ solo legate alla decorazione dei 

cassoni lignei. Si segnala anche un ñquadretto di braccio con ritratto dôuna donnaò, nella 

sua descrizione assai generica, il quale potrebbe alludere a soggetti diversi: dal ritratto 

allôallegoria, dal mito al soggetto erotico. I ritratti di giovani dame, apprezzate per la 

 
119 Su Giulio Bandini, chiamato altrimenti Guido, si conosce molto poco. Secondo Scipione 

Ammirato, si diede alla vita militare diventando, come lo zio, cavaliere di Malta, venendo imprigionato 

dai corsari e successivamente liberato per servire la corona di Francia. Ildefonso di San Luigi, Delizie 

degli Eruditi Toscani, cit., p.221. 
120 Qui ¯ probabile che lôaggettivo napoletano si riferisca al tessuto piuttosto che al letto. Sui tessuti, 

Valeria Pinchera, Lusso e decoro: Vita quotidiana e spese dei Salviati di Firenze nel Sei e Settecento, Pisa, 

Scuola Normale Superiore di Pisa, 1999, pp.117-146. 
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loro avvenenza o per le loro qualità intellettuali, popolavano spesso gli ambienti 

cortigiani, dove la conoscenza diretta delle effigiate conferiva alla loro raffigurazione un 

valore simbolico capace di evocare la loro presenza o, nei casi più intimi, una forma di 

possesso.121 Insieme al quadro di battaglia, essi rappresentano la testimonianza di un 

progressivo superamento della consuetudine di decorare le camere unicamente con 

opere di soggetto religioso.122 

Più interessanti, per le implicazioni personali e familiari che racchiudono, sono i 

due restanti dipinti. La menzione di ñun quadro della Vigna con cornice di noceò 

potrebbe, da una parte, conformarsi alla tipologia di soggetti bucolici adeguati alla vita 

da villa, come già è stato accennato. Tuttavia, assai più allettante appare la possibilità di 

identificare il soggetto ï come sembra suggerire la formulazione determinativa ï con la 

vigna che i Bandini possedevano dalla metà del secolo precedente a Roma sul 

Quirinale, acquistata da Pierantonio Bandini e diventata, nel corso degli anni, un luogo 

di collezionismo e di delizia al pari degli altri casini disseminati sul colle. 

Lôaltro quadro, di forma ovata e con cornice dorata, presentava un ritratto di papa 

Pio IV, al secolo Giovanni Angelo Medici, appartenente al lontano ramo milanese della 

famiglia ducale e pontefice dal 1559 al 1565.123 Rispetto alla sua originaria 

connotazione pi½ riservata, essendo presente nella stanza anche il letto, lôarretramento di 

questôultimo nella stanza posteriore consentiva al ritratto di occupare uno spazio pi½ 

ufficiale, coerente con la sua natura rappresentativa e maggiormente in grado di 

esprimere il suo valore identitario.  

Se appare naturale interrogarsi sui possibili rapporti del pontefice con Firenze, oltre 

che su una possibile inclinazione politica filo-medicea, emerge tuttavia che i legami con 

Cosimo I e con la cittadinanza non furono tanto espliciti quanto quelli tessuti da Leone 

X e Clemente VII durante i rispettivi pontificati. Furono vincoli di natura accessoria e 

politica quelli che portarono, ad esempio, il pontefice a creare cardinali Giovanni e 

Ferdinando deô Medici, insieme ai favoriti Bernardo Salviati e Angelo Niccolini.124 

Il ritratto, dôaltra parte, potrebbe essere inteso come un manifesto delle imprese del 

pontificato, oppure costituire un richiamo a un preciso momento storico o a una fase 

significativa della storia familiare. Pio IV, artefice della conclusione del Concilio di 

 
121 Renata Ago, Il gusto delle cose, cit., pp.150-151. 
122 Ivi, p.145. 
123 Non esistono in realtà prove di un effettivo legame di sangue coi Medici fiorentini. Si veda 

Flavio Rurale, ñPio IVò, in DBI, vol.83, 2015. 
124 Le nomine cardinalizie furono un atto di ringraziamento per il ruolo che Cosimo I ebbe 

nellôinfluenzare il conclave che lo elesse. Ibidem. 
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Trento, divenne lôemblema della Chiesa trionfante e controriformata; inoltre, fu proprio 

sotto il suo pontificato che Pierantonio conobbe lôautentica svolta della propria 

carriera,125 mentre Alessandro ricevette lôonorificenza del cavalierato di San Giovanni 

di Gerusalemme. Scipione Ammirato riporta inoltre che egli aveva ñservito alla Camera 

Pio Quartoò,126 e il suo nome figura tra i gentiluomini che accompagnarono il pontefice 

a Perugia nel 1565,127 suggerendo un rapporto stretto con il pontefice che 

giustificherebbe ancora di più la sua presenza in un ambiente destinato a riflettere 

lôidentit¨ del cavaliere.  

Per di pi½, lôeffigie del pontefice si configurava come un elemento strettamente 

connesso alle dinamiche familiari dellôepoca e alle strategie di consolidamento 

economico e sociale perpetuate sul territorio romano. Le fortune qui accumulate, infatti, 

costituivano le basi di un prestigio e di una nobilitazione non avvenute nello stesso 

modo e nello stesso periodo a Firenze, di cui devono essere quindi considerate le cause 

scatenanti. Lôallestimento del ritratto del papa insieme al quadro della Vigna, se ¯ 

corretta questôultima identificazione, si rivelava eloquente nella messa in mostra, in 

maniera congiunta, dellôartefice e del prodotto finale della fortuna familiare.   

Dietro la camera era presente uno scrittoio, concepito generalmente come spazio 

raccolto di ritiro e di studio, la cui decorazione rifletteva lôintima personalit¨ del 

proprietario, ispirandosi alla tradizione degli studioli.128 Lo scrittoio del Cavaliere, in 

particolare, custodiva vari pezzi dôargenteria come cucchiai e coltelli, saliere e medaglie 

dôargento dorato. Tra tutti spiccavano per pregio alcuni manufatti: il primo era una 

ñpietra azzurra con intaglio di una testa, un appiccatoio da ferraiolo doratoò, 

probabilmente unôagata o un lapislazzulo intagliato con una testa di profilo di rimando 

classico, simile a un cammeo, e montato come fermaglio o spilla da abito.129 Il secondo, 

invece, era una collana dôoro stimata a 110 scudi, probabilmente legata, come vari altri 

 
125 Sulla sua carriera si accennerà maggiormente nel seguente capitolo; tuttavia, si anticipa che nel 

1559 venne nominato depositario del collegio cardinalizio, durante i primi anni Sessanta venne coinvolto 

economicamente nella costruzione di Porta Pia, che porta il nome stesso del Pontefice, e nello stesso 

periodo esercit¸ il protettorato sul Monte di Piet¨. Si veda ñPierantonio Bandini ñ, in DBI, vol.5, 1963. 
126 Probabilmente aveva avuto il ruolo di cubiculario, ovvero gentiluomo di camera, o di cameriere 

segreto. Ildefonso di San Luigi, Delizie degli Eruditi Toscani, cit., p.217. 
127 Gaetano Moroni, Dizionario di erudizione storico-ecclesiastica da S. Pietro sino ai nostri giorni, 

voll.130, Venezia, 1860, XCVII, p.180. 
128 Brenda Preyer, ñThe Florentine Casaò, cit., p.47. 
129 Il valore dellôoggetto non doveva risiedere solo nella sua lavorazione, ma anche, e forse 

soprattutto, nella preziosità del materiale. Questo aspetto risulta rilevante se confrontato con il materiale, 

presumibilmente il medesimo, della statua di Venus pudica che Pierantonio fece raffigurare da Bronzino 

sullo sfondo del proprio ritratto. A tal proposito si confrontino i paragrafi 2 e 3 del capitolo II . 
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oggetti quali croci e corone, al titolo di cavaliere.130 La presenza, in aggiunta, di 

calamai, di venticinque libri stampati e di registri di debitori e creditori conferiva alla 

stanza anche la funzione di studio e di spazio deputato alla lettura. 

Tale destinazione era probabilmente condivisa con lo ñstanzino dallôaltro lato della 

loggiaò, difficile da individuare nella planimetria di cui disponiamo ma sicuramente 

ambiente distinto dal citato scrittoio. Vi erano centotrentasette libri di conti presenti e 

passati connessi allôesercizio della mercatura da parte di Alamanno, insieme a 

centoventi volumi stampati di diversa dimensione e contenuto, tra i quali dei volumi di 

musica. È lecito quindi supporre che in questi ambienti, appartati e sottratti ai percorsi 

ufficiali, si concentrassero tanto le attività economiche e contabili, quanto quelle 

connesse al diletto e allôotium, cui si addiceva la vicinanza o lôaffaccio diretto sulla 

loggia.   

 Per quanto curioso, lôultimo elemento conservato in questo vano non può essere 

identificato con certezza sulla base della sola documentazione esaminata in 

questôanalisi.  Si tratta di un ñlibro rosso dellôamministrazione delle lumiereò, 

definizione che, in un contesto bancario e mercantile come quello di Alamanno e 

Pierantonio, potrebbe alludere alle Allumiere situate sui Monti di Tolfa, località che 

dalla sua scoperta fu sottoposta al monopolio pontificio per il controllo dellôestrazione 

dellôallume. A partire da Alessandro VI le cave vennero date in appalto dai pontefici a 

ricchi e influenti banchieri, tra i quali si ricordano Agostino Chigi e Benvenuto 

Olivieri.131 Sebbene non sia ancora stata documentata una partecipazione, diretta o 

indiretta, del banco Bandini nellôestrazione e nel commercio dellôallume, la 

denominazione adottata sollecita ulteriori approfondimenti che potrebbero portare a 

rivalutare la posizione di Pierantonio nellôandamento dellôeconomia pontificia.  

Per quanto concerne la citata loggia, è necessario considerare la sua assenza 

nellôinventario del 1602, circostanza che porta a datare la sua costruzione tra tale data e 

il 1605, quando gli altri inventari la caratterizzano come un luogo ormai abitato. Assente 

dalla planimetria di Vasari il Giovane, sembra plausibile collocarla su uno o più lati 

della corte interna piuttosto che sulla facciata o sul retro, su cui correva una strada 

pubblica. Infatti, essa viene sistematicamente menzionata dopo le camere, le quali, al 

 
130 La collana si ricollegava probabilmente al suo ruolo di cameriere segreto, i quali erano soliti 

portare collane dôoro al collo.  
131 Francesco Guidi Bruscoli, Benvenuto Olivieri. I mercatores fiorentini e la camera apostolica 

nella Roma di Paolo III Farnese (1534-1549), Firenze, Olschki Editore, 2000, pp.207-218. 
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primo e al secondo piano, si situavano nelle zone più periferiche della costruzione, 

assecondando la sua conformazione allungata.   

Seppur lo stanzino ñdallôaltro lato della loggiaò presupponga, nella dicitura, una 

loggia al piano terra, viene descritta solo quella che si trovava ñdi sopraò. Conteneva 

una tavola di cinque braccia, un tavolino di noce, sgabelli e un armadio lungo il muro, 

ossia una credenza con allôinterno vetri, tazze, bicchieri e brocche. Delle tende di tela 

procuravano ombra e rendevano lôambiente un salotto aperto adatto alla conversazione e 

al riposo.132  

Gli ultimi ambienti al piano terra, oltre a quelli di servizio quali cucina, tinaia, 

cantina e stalle, sono due salottini, uno descritto tra i beni di Alamanno come ñsalotto 

allôentrare in casa dal truccoò, mentre lôaltro, descritto tra i beni di Alessandro, appare 

come ñsalotto allôentrare della portaò. Data la simile modalit¨ dôaccesso, questi 

potrebbero coincidere, eppure gli oggetti al loro interno differiscono tra loro.  

Per quanto riguarda il primo ambiente, vi si accedeva dalla sala dedicata al gioco 

del ñtruccoò. Esso, sviluppato in tutta Europa e antesignano del moderno biliardo, era 

comune nelle residenze del tempo, occupando uno spazio appositamente riservatogli.133 

Tra gli oggetti di rilievo nel successivo salotto si segnalano, oltre a quattro quadri di 

Fiandra, una carta dôItalia e una di Toscana. Questôultima assumeva un senso in sé in 

quanto patria storica della famiglia, mentre la mappa dôItalia avrebbe avuto il compito 

di sintetizzare e di rendere visibile in un solo colpo dôocchio lôampiezza raggiunta dai 

legami familiari e dalle attivit¨ economiche sullôintera penisola. Lôespansione della 

casata aveva infatti seguito diverse direttrici: verso Napoli, dove Pierantonio aprì una 

filiale bancaria nel 1579; verso la Liguria, attraverso il  matrimonio di Orazio, figlio di 

Pierantonio, con Caterina Giustiniani;134 soprattutto verso Roma, divenuta patria 

dôadozione di Pierantonio e di parte della sua discendenza. 

Anche il secondo salotto risulta significativo, essendo lôunico ambiente al piano 

terreno in cui si specifica la presenza di ñuno scudo con lôarme di loro Altezzeò, segno 

di unôapprovazione quantomeno discreta del casato granducale. Tuttavia, che un solo 

scudo, posto in un ambiente accessibile ma meno pubblico della sala grande, assolvesse 

 
132 Giuseppina Carla Romby, a cura di, Abitare la campagna, cit., pp.21-22.  
133 Nel secondo inventario del 1605, un trucco coperto di panno verde è menzionato insieme a ñun 

castello di noce con quattordici palle dôottoneò, impiegate nel relativo gioco.  
134 La reputazione romana di Pierantonio fu sempre contraddistinta dalla singolare capacità di 

intrattenere rapporti profittevoli e dôamicizia con i genovesi, principali rivali in affari dei fiorentini a 

Roma. Lôunione matrimoniale tra Orazio Bandini e Caterina Giustiniani e gli ingenti e reciproci aiuti 

finanziari contribuirono a saldare tale alleanza.  
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il compito di rappresentare una vera e propria partecipazione della famiglia alle vicende 

cortigiane sembra piuttosto improbabile. Ĉ eloquente, in particolare, lôassenza di ritratti 

dei granduchi in qualsiasi ambiente dellôabitazione, differentemente da quanto ¯ 

riscontrabile in altre dimore nobili fiorentine. Infatti, tali ritratti miravano non solo a 

presentare lôimmagine viva del granduca, ma anche a testimoniare la vicinanza alla sua 

figura e alla sua cerchia, con lôobiettivo di affermare ancora di pi½ lo status sociale 

acquisito tramite tali rapporti privilegiati.135 

Da tale assenza è possibile dedurre che i rapporti di Alessandro, Pierantonio e 

Ottavio con il potere, seppur esistenti, non risultassero sufficientemente stretti da 

giustificare un omaggio considerevole quanto lôallestimento di una genealogia medicea 

alle pareti, magari da associare a quella familiare.  

Dal censimento degli oggetti presenti al piano superiore si ottiene lôimpressione 

che questo fosse completamente deputato alla vita domestica, privo quindi di un forte 

intento rappresentativo. Salendo al primo piano dalla scala principale si accedeva a una 

seconda sala, dove tuttavia lôallestimento prevedeva soltanto otto scudi dei Bandini e 

dei familiari, in assenza completa, a quanto sembra, di quadri alle pareti. Sono presenti 

altre tre camere dotate di letti, lettucci e ornamenti religiosi quali crocifissi lignei, un 

quadro e una testa di terra o gesso della Madonna, un quadro di una pietà, uno 

sposalizio, unôEpifania con cornice dorata e ñnellôultima stanza di sopra a tetto verso il 

pollaioò alcuni scudi ñdi loro Altezzeò, ambiente che sembra essere posto allôestremit¨ 

pi½ lontana rispetto alle scale, comunicando lôidea di una soffitta.136  

Lôultimo inventario, risalente al 1674, non possiede un soddisfacente grado di 

analiticità e completezza, risultando piuttosto sommario nella descrizione della mobilia 

e dellôapparato decorativo e rendendo impossibile un raffronto approfondito con gli 

inventari trattati. Inoltre, le modifiche apportate e lôintroduzione di elementi 

precedentemente assenti non sembrano assumere una portata e una rilevanza tali da 

poter essere interpretate come espressione di esigenze economiche, sociali o 

rappresentative. Ad esempio, nella sala terrena si registrano quarantatré quadretti di 

carta, così come otto teste di marmo piccole, tutti manchevoli di relativi soggetti e di 

attribuzioni; la sala superiore risulta ornata da quattordici elementi tra armi e quadri, 

ancora una volta privi di specificazioni ulteriori. Maggiori dettagli sono comunicati sui 

 
135 Riguardo al valore identitario dei ritratti, si veda Pasquale Focarile, ñNon solo collezioniò, cit., 

pp.130-144.  
136 Non era raro che gli ambienti superiori fungessero da magazzini di derrate e attrezzi. A riguardo, 

si veda Giuseppina Carla Romby, a cura di, Abitare la campagna, cit., pp.65-70.  
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quadri devozionali posti nelle camere, non dissimili nei soggetti e nei significati da 

quelli già riscontrati nei documenti precedenti. 

Lôunica vera novit¨ era la presenza di una Cappella privata, nella quale erano 

registrati quattro candelieri dôottone, delle casse e quindici quadretti di stampe. Ĉ nota, 

non a caso, la presenza di un oratorio seicentesco accessibile dal primo cortile di 

servizio, accanto al deposito delle carrozze, dedicato a San Carlo Borromeo.137 La 

cappella, intesa come oratorio o come cellula iniziale di questôultimo, venne quindi 

edificata tra il 1605 e il 1674 e rimase in funzione fino alla fine degli anni Venti del XIX 

secolo.138 La ragione della sua costruzione, oltre ai motivi devozionali privati, può 

essere ricondotta alla volont¨ di acclarare la presenza dellôautorit¨ familiare sulla 

comunità locale anche dal punto di vista religioso.  

Tale strategia, paragonabile alla proprietà di cappelle in città, era stata esercitata dai 

Bandini anche attraverso il giuspatronato della chiesa di Santa Maria a Settignano e 

della cappella maggiore della chiesa di San Piero in Palco in Pian di Ripoli.  

Il patronato della chiesa di Santa Maria a Settignano, affidato ai Baroncelli nel XIV 

secolo e successivamente trasmesso ai Bandini,139 fu sempre legato al Piviere di San 

Pietro a Ripoli. Nel corso del tempo si manifestò un particolare attaccamento dei 

Bandini alla chiesa, manifestato dagli eredi di Francesco Bandini. Fu particolarmente il 

cavaliere Alessandro a interessarsi alla sua ricostruzione, introducendo le due navate 

laterali dotate di colonne e capitelli ionici in pietra serena. 

Secondo Scipione Ammirato, Alessandro portò inoltre avanti il restauro della 

cappella maggiore di San Piero in Palco ï oggi detta San Pierino ï sostituendo il 

vecchio paliotto ligneo del XIV secolo con uno nuovo in pietra nel 1586.140 Dalle 

iniziative promosse dal Cavaliere emerge un significativo impiego di risorse 

economiche nelle opere religiose disseminate nel contado fiorentino, il quale può in 

parte spiegare lôassenza, nellôabitazione padronale, di una spinta al collezionismo e 

allôallestimento erudito secondo i modelli medicei. 

 
137 Lorenzo Andreaggi, Quanti Moccoli in Paradiso, cit., p.233. Ĉ probabile che lôoratorio 

disponesse di un doppio ingresso, con accesso sia dal cortile che dallôinterno della propriet¨. Una simile 

soluzione si trova negli oratori settecenteschi di diverse ville private toscane, come la Villa Mannelli a 

Fibbiana o la Villa Belvedere a Crespina.  
138 Ibidem. 
139 Guido Carocci, I dintorni di Firenze. Sulla destra dellôArno, voll.2, Firenze, Galletti e Cocci, 

1906, I, p.47.  
140 Ildefonso di San Luigi, Delizie degli Eruditi Toscani, cit., p.218. In realtà, il paliotto dôaltare 

venne nuovamente modificato con lôaggiunta dello stemma congiunto Bandini-Giugni, come indicato dal 

testamento di Giovanni del 1623 (contenuto in AGB, Sezione storica, busta 23, fasc.393). Questo subì 

unôulteriore modifica nel 1742 per volere di Niccol¸ e Vincenzo Giugni. 
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Tale evoluzione, che nel corso del XVII secolo raggiunse una progressiva 

maturazione in molte altre famiglie patrizie, risultò tuttavia preclusa ai Bandini a causa 

della precoce estinzione della dinastia. La nomina di Giovanni Bandini a senatore nel 

1622, la quale avrebbe potuto costituire la spinta verso una piena identità gentilizia, 

risultò vana a causa della sua morte soltanto due anni più tardi. La villa venne quindi 

lasciata in eredità alla figlia Alessandra e consegnata come dote al marito Paolo del 

Bufalo,141 per poi passare infine ai Niccolini attraverso il matrimonio tra la figlia della 

coppia, Contessa del Bufalo, con Lorenzo di Matteo Niccolini.  

Lôanalisi restituisce cos³ lôimmagine di una realt¨ in transizione, sospesa tra 

unôidentit¨ mercantile ï esplicitata da Alamanno a Firenze e da Pierantonio a Roma ï e 

una nascente consapevolezza nobiliare, fondata tanto sullôantichit¨ del casato quanto 

sulle recenti affermazioni del cavalierato e del marchesato di Antrodoco. Tale 

condizione si rifletteva soprattutto nella tipologia e negli allestimenti degli oggetti 

presenti nella dimora, che, sottratti allôuso e sottoposti allo sguardo, assumevano 

soprattutto un valore simbolico capace di incarnare lôessenza e la personalit¨ del 

collezionista, nonch® lôautocoscienza della sua classe sociale.  

Come evidenziato nel corso del capitolo, tali oggetti comunicavano efficacemente 

la dualità del mercante-banchiere, perfettamente coerente col suo polimorfismo 

identitario, tanto desideroso di nobilitazione quanto consapevole che questa si fondava 

sullôesercizio della propria professione.  

Lôindagine sul ramo fiorentino della famiglia Bandini e sul rapporto dei suoi 

esponenti con gli oggetti artistici non pu¸ che proseguire con lôanalisi della loro 

presenza a Roma. È infatti nelle figure, finora solo accennate, di Pierantonio Bandini e 

del figlio cardinale Ottavio che si esplicitarono le modalit¨ di costruzione di unôidentit¨ 

personale e familiare che, da fiorentina, si aprì e si estese a una connotazione romana. 

Unôidentit¨ plasmata dalla volont¨ di affermazione in un diverso scenario politico, 

economico e culturale, navigato attraverso il linguaggio tanto discreto quanto eloquente 

del collezionismo e attraverso le strategie di autorappresentazione tanto private quanto 

pubbliche.  

 

 

 

 
141 Luigi Torrigiani, Ricordi Storici e Monumenti Civili delle Contrade, cit., IV, parte 1, p.71.  
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CAPITOLO II  

DALLôORIGINE FIORENTINA ALLôAFFERMAZIONE ROMANA: 

LôEVOLUZIONE IDENTITARIA DEI BANDINI 

2.1   La scalata economica e sociale di Francesco e Pierantonio Bandini 

Fu Francesco il primo tra i membri della famiglia Bandini a trasferirsi a Roma, con 

una certa stabilità, già dal 1538,142 verosimilmente in risposta al clima di incertezza 

politica generatosi in Toscana in seguito al tirannicidio del 1537. La sua affiliazione 

allôassetto ducale, gi¨ manifestata durante le fasi conclusive dellôassedio di Firenze, non 

venne mai meno durante il governo di Alessandro deô Medici, e ciò porta a confutare 

lôipotesi di un immediato allontanamento da Firenze motivato da ragioni ideologiche. 

Tale circostanza distinse sul momento i Bandini da numerosi concittadini che, avendo 

sostenuto apertamente la causa repubblicana, subirono o si imposero lôesilio.  

Tuttavia, non si può escludere che il successivo allontanamento fosse motivato 

dalla crescente instabilit¨ politica derivante dallôassassinio del duca Alessandro. Con 

lôascesa di Cosimo I, infatti, le fortune di Giovanni Bandini si capovolsero rapidamente 

e, sebbene Francesco non fosse stato coinvolto direttamente in simili avversità, tale 

legame familiare e il precedente storico della congiura dei Pazzi avrebbero potuto 

compromettere la sicurezza della famiglia e dellôattivit¨ professionale a Firenze.  

Anche dopo la morte dei pontefici Medici e il Sacco di Roma, la città mantenne 

una forte attrattiva per le compagnie bancarie e commerciali dei fiorentini. Spesso spinti 

da legami familiari radicati in città,143 i fiorentini continuarono a esercitare i ruoli più 

eminenti nel controllo delle attività economiche romane anche durante i pontificati di 

Paolo III e di Giulio III.144 

La carriera di Francesco Bandini, sicuramente di media entità, è poco documentata. 

È probabile che, al pari degli altri mercatores romanam curiam sequentes, si dedicasse 

al commercio approvvigionando di beni il bisognoso mercato romano. Tuttavia, 

 
142 Ildefonso di San Luigi, Delizie degli Eruditi Toscani, cit., p.217. 
143 Un radicamento a Roma di Francesco Bandini poteva essere favorito dallôinfluenza del cardinale 

Giovanni Salviati, parente della moglie Ginevra di Alamanno Salviati. La centralità del cardinale tra i 

fuoriusciti, pur potendo condizionare la posizione pubblica della sua cerchia, lo rendeva una principale 

figura di riferimento per i fiorentini a Roma, anche in virtù della convinzione, rivelatasi poi infondata, di 

una sua imminente elezione al soglio pontificio alla morte del papa Farnese. 
144 Irene Polverini Fosi, ñI fiorentini a Roma nel Cinquecento: storia di una presenzaò, in Roma 

Capitale (1447-1527), a cura di Sergio Gensini, San Miniato, Pacini Editore, 1994, pp.389-395. 
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lôattivit¨ pi½ redditizia era costituita dagli strumenti di prestito e di credito, 

contraccambiati dalla cessione di appalti sulle dogane o sulle tesorerie dello Stato 

Pontificio.145  

Lôanalisi della sua attivit¨ si ¯ finora concentrata sui rapporti economici e personali 

intrattenuti con Michelangelo Buonarroti, di cui si ritiene fosse, oltre che fidato amico, 

anche il banchiere personale o il consigliere durante lôultimo ventennio della vita 

dellôartista. Il banco Bandini, infatti, si trova diverse volte menzionato nella 

corrispondenza del Buonarroti, specialmente in relazione a depositi o trasferimenti di 

denaro al nipote Leonardo.146 Alla base del sodalizio economico esisteva un genuino 

rapporto umano tra i due, motivazione della donazione che Buonarroti fece a Bandini, 

intorno al 1561, della Pietà attualmente conservata presso il Museo dellôOpera del 

Duomo di Firenze.  

Ben più documentata e proficua fu la carriera romana del primogenito Pierantonio, 

che nacque a Firenze nel 1514 e che seguì precocemente il padre nei suoi soggiorni 

nellôUrbe. Secondo Ammirato vi si trasfer³ stabilmente nel 1548,147 tuttavia, la più 

antica testimonianza risale al 1542, quando Pierantonio figura come firmatario di un 

editto che regolamentava i tassi dôinteresse per i debiti accumulati negli anni 

precedenti.148 Parallelamente, Pierantonio e Alamanno sono documentati come 

appaltatori della Tesoreria di Parma e di Piacenza, probabilmente per la compensazione 

di un anticipo concesso alle casse di Paolo III.149  

Durante lôintero pontificato di Giulio III, dal 1549 al 1556, Pierantonio detenne in 

via esclusiva lôappalto della Salara Urbis, gestendo il monopolio statale di distribuzione 

e commercio del sale.150 Inoltre, nel 1556 divenne console della nazione fiorentina, la 

pi½ alta dignit¨ della colonia fiorentina a Roma, passando lôincarico, due anni pi½ tardi, 

al fratello Alamanno.151 Il consolato, il cui statuto era stato ratificato nel 1515, era 

 
145 Francesco Guidi Bruscoli, ñMercanti-banchieri e appalti pontifici nella prima metà del 

Cinquecentoò, in Offices, écrit et papauté (XIII-XVII siècle), a cura di A. Jamme e O. Poncet, Roma, 
Ecole Française de Rome, 2007, pp. 517-543. 

146 Per il carteggio michelangiolesco, si vedano Paola Barocchi e Renzo Ristori, a cura di, Il 

carteggio di Michelangelo, voll.5, Firenze, S.P.E.S., 1965-1983 e Paola Barocchi et al., a cura di, Il 

carteggio indiretto di Michelangelo, voll.2, Firenze, S.P.E.S., 1988-1995. Hatfield riporta che 

Michelangelo tent¸ anche unôoperazione finanziaria acquistando presso il banco Bandini delle quote del 

Monte della Fede, salvo poi ritirarle prematuramente soltanto otto mesi dopo. Rab Hatfield, The wealth of 

Michelangelo, Roma, Edizioni di storia e letteratura, 2002, p.181. 
147 Ildefonso di San Luigi, Delizie degli Eruditi Toscani, cit., p.218.  
148 Francesco Guidi Bruscoli, Benvenuto Olivieri, cit., p.XXVI . 
149 Idem, ñMercanti-banchieri e appalti pontificiò, cit., p.535. 
150 Ibidem. 
151 ñPierantonio Bandiniò, in DBI, vol.5, 1963. 
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lôorgano preposto alla promozione di attivit¨ caritatevoli e allôesercizio del potere 

giurisdizionale sui membri della natione, ovvero la comunità organizzata di cittadini 

fiorentini che godeva di autonomia giuridica, amministrativa e religiosa, diretta, 

questôultima, allôedificazione della chiesa di San Giovanni Battista. La ricchezza 

accumulata in questo periodo venne in parte investita da Pierantonio nellôacquisto di 

una vigna o giardino sul Quirinale, zona sempre più in voga tra gli abitanti della città di 

diverse estrazioni sociali.  

Fu soprattutto a partire dal pontificato di Pio IV (1559-1564) che si registrò un 

significativo incremento degli incarichi bancari e del conseguente prestigio della 

famiglia Bandini: nel 1559 Pierantonio venne nominato depositario del Collegio 

cardinalizio152 e nel 1561 venne designato dal pontefice per sovvenzionare i lavori di 

costruzione di Porta Pia.153  

La morte del padre nel 1562 costituì un momento di transizione per gli affari 

familiari. Le disposizioni testamentarie di Francesco Bandini prevedevano la chiusura 

immediata di ogni società, commercio o investimento con la conseguente liquidazione 

dei creditori, disponendo che il denaro residuo dovesse essere investito dai figli in beni 

immobili posti nel territorio fiorentino o romano.154 Pierantonio, pur rifiutando la 

stringente clausola paterna, ne concretizzò in parte i desideri acquistando numerosi 

immobili nel feudo pontificio di Antrodoco, comprendendo che la sedimentazione di 

stampo aristocratico nel territorio attraverso lôacquisizione di propriet¨ terriere stava 

divenendo, negli stati italiani, uno dei presupposti necessari per la nobilitazione. Il 

compimento di questo processo avvenne nel 1614 con il riconoscimento da parte di 

Filippo III di Spagna del titolo marchionale a Giovanni Bandini.155 

La nuova ragione bancaria, intestata direttamente a Pierantonio, stabilì la propria 

sede nel palazzo in via deô Banchi ceduto alla famiglia da Roberto Strozzi.156 La 

notorietà dellôedificio, oltre che al nome dei precedenti inquilini ï gli Strozzi e, prima di 

loro, i Gaddi ï era dovuta alla permanenza in questo luogo, dal 1544 al 1546, di 

 
152 Ibidem. La carica, particolarmente invidiata e attiva soprattutto durante le sedi vacanti, 

consisteva nellôanticipare denaro ai cardinali, e venne mantenuta da Pierantonio Bandini fino al 1591. Si 

veda Jean Delumeau, Vita economica e sociale di Roma nel Cinquecento, Firenze, Sansoni, 1978, p.226.  
153 ñPierantonio Bandiniò, in DBI, vol.5, 1963. 
154 AGB, Sezione storica, busta 1, fasc.19 (Doc.2).  
155 Il diploma originale in pergamena è conservato in AGB, Sezione storica, busta 27, fasc.679. 
156 La cessione del palazzo avvenne in cambio di un prestito ricevuto. Maria Barbara Guerrieri 

Borsoi, Gli Strozzi a Roma: mecenati e collezionisti nel Sei e Settecento, Roma, Colombo, 2004, p.11. 
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Michelangelo Buonarroti.157 Nonostante sul palazzo gravasse un patto di retrovendita, 

questa non si compì e la proprietà rimase in mano ai Bandini fino al 1613, passando poi 

al banco Herrera e Costa.158 

Gli incarichi economici degli ultimi ventôanni videro una notevole espansione delle 

attività: in linea con la politica pontificia, il banco Bandini partecipò attivamente 

allôedificazione della Chiesa del Ges½, contribuendo con oltre seimila scudi tra il 1569 e 

il 1577159 e parallelamente, dal 1576 per nove anni consecutivi, ottenne lôappalto delle 

dogane romane di terra, di Ripa e di Ripetta, versando annualmente 130.000 scudi alla 

Camera Apostolica.160  

Lôespansione al di fuori dei confini dello Stato Pontificio si concretizz¸ con la 

breve apertura della succursale napoletana insieme a Carlo del Nero, operativa dal 1569 

al 1571 e terminata con la soddisfazione dei creditori.161 Contemporaneamente, vennero 

elargiti numerosi prestiti a Filippo II di Spagna e a Enrico III di Francia. Mario Bandini, 

figlio di Pierantonio e responsabile della filiale francese, risiedette presso la corte dei 

Valois, dove fu nominato gentiluomo di camera del re.162 Tuttavia, alla morte del 

sovrano, venne imprigionato a causa di un ingente debito stimato in 200.000 scudi.163 Il 

tracollo finanziario in Francia condizion¸ anche lôandamento della sede romana, 

portando alla chiusura temporanea del banco dal luglio al dicembre del 1588. Con 

lôaiuto economico dei Pinelli e dei Giustiniani ï grazie al già avvenuto legame 

matrimoniale tra Caterina Giustiniani e Orazio Bandini ï il banco riuscì riaprire alla fine 

dellôanno, anche se perse definitivamente la sua antica rilevanza.164   

 
157 Fu Luigi Gaddi, fratello del cardinale Niccolò Gaddi, ad acquistare negli anni Venti il palazzo in 

Banchi, adesso via del Banco di Santo Spirito. Secondo Vasari ne affidò il rifacimento in forme più 

monumentali a Jacopo Sansovino, che insieme ad Andrea Sansovino frequentava i diversi esponenti della 

famiglia Gaddi. Nel 1530 lôedificio passò ai figli di Filippo Strozzi e venne mantenuto come sede del loro 

banco. I due soggiorni di Michelangelo erano dovuti al fattore di Roberto, Luigi del Riccio, che vi portò il 

Buonarroti per curarlo da una malattia. Ibidem.  
158 Vincenzo Sorrentino, A Patron Family Between Renaissance Florence, Rome, and Naples. The 

Del Riccio in the Shadow of Michelangelo, New York, Routledge, 2022, p.45. 
159 Pio Pecchiai, Il Gesù di Roma, Roma, Società Grafica Romana, 1952, p.42. 
160 ñPierantonio Bandiniò, in DBI, vol.5, 1963.  
161 Ibidem. La spinta verso Napoli fu motivata dalla possibilità di ottenere vantaggi economici 

sfruttando un canale privilegiato creatosi con lôunione matrimoniale di Cosimo I ed Eleonora di Toledo. 

Pierantonio continuò a possedere delle abitazioni a Napoli, come esplicita uno dei suoi testamenti del 

1582, in AGB, Sezione storica, busta 21, fasc.326 (Doc.6). 
162 È plausibile che la mediazione di Caterina deô Medici abbia avuto un ruolo significativo. 

Ildefonso di San Luigi, Delizie degli Eruditi Toscani, cit., p.220. 
163 Mario ottenne la libertà da Enrico IV nel 1596, insieme a unôindennit¨ in denaro in virt½ dei 

passati servizi al defunto re e in virtù della caduta in battaglia del fratello Giulio. ñPierantonio Bandiniò, 

in DBI, vol.5, 1963. 
164 Ibidem. 
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Pur non potendo vantare un radicamento cittadino ancestrale né eguagliare la fama 

e la ricchezza di banchieri del calibro di Agostino Chigi o Bindo Altoviti, lôascesa 

sociale che Pierantonio Bandini e la sua famiglia conseguirono nel panorama romano fu 

notevole e sotto certi aspetti vertiginosa. A partire dalla nomina a console della natione, 

Pierantonio divenne caporione di Ponte nel 1562 e nuovamente nel 1567, mentre il 

figlio Orazio lo diventò nel 1587.165 La scalata sociale alla vetta delle cariche capitoline, 

culminata con la nomina a conservatore e senatore nel 1576, impresse un segno 

indelebile sul profilo e sulla fisionomia del casato, destinata a plasmare anche le 

generazioni successive. Pierantonio e i suoi figli, specialmente lôerede universale 

Giovanni (1552-1624) e lôultimogenito Ottavio (1558-1629), divenuto cardinale nel 

1596, definirono al meglio la complessa identità della famiglia, divisa tra le radici 

fiorentine dôorigine e lôacquisita affermazione romana. 

2.2   Due ritratti fiorentini a Roma: Pierantonio Bandini e Cassandra 

Cavalcanti dipinti da Agnolo Bronzino 

I due ritratti realizzati da Bronzino tra il 1550 e il 1555, raffiguranti Pierantonio 

Bandini (Fig.5) e la consorte Cassandra Cavalcanti (Fig.6), sono considerabili come i 

prodotti pi½ significativi della prima attivit¨ romana del banchiere. Lôidentificazione 

corrente è stata proposta dalla storiografia recente dopo aver individuato la somiglianza 

tra i due ritratti nelle dimensioni e nella lavorazione dei tessuti, dando credito alla 

testimonianza vasariana.166  

I ritratti si collocano nel periodo di massima notorietà di Bronzino, successivo alle 

numerose commissioni ducali e alla sua affermazione quale ritrattista prediletto dalla 

cerchia medicea fiorentina. La loro esecuzione avvenne tra Firenze e Roma, in ragione 

dei frequenti spostamenti dellôartista e dei committenti tra i due centri cittadini. Il breve 

soggiorno romano di Bronzino nel 1548 avrebbe consentito lôincontro con lôemergente 

banchiere, la realizzazione di studi dal vero e il compimento delle opere una volta 

 
165 Il rione, situato nella porzione pi½ settentrionale dellôansa del Tevere, oltre alla posizione 

privilegiata per la vicinanza a San Pietro, era dallôinizio del secolo il cuore della colonia fiorentina a 

Roma, nonché luogo preposto alle attività bancarie e finanziarie, dal tempo di Giulio II fulcro di un 

attento riassetto urbanistico. Non era un caso che il palazzo preso in affitto dagli Strozzi sorgesse proprio 

in questo quartiere, insieme alla basilica di San Giovanni Battista dei Fiorentini e ai palazzi di numerosi 

altri membri della colonia.  
166 Vasari, Le Vite, cit., p.862.  
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rientrato a Firenze, dove spesso si recava Cassandra per crescere i numerosi figli e per 

assicurare loro la cittadinanza fiorentina.167 

La difficolt¨ nellôidentificazione dei soggetti si deve allôassenza delle opere dalla 

documentazione storica precedente al XIX secolo. Il ritratto femminile compare negli 

inventari dei Durazzo solo nel 1824, prima di passare ai Savoia identificato 

erroneamente come Eleonora di Toledo. Quello maschile, invece, viene menzionato 

come generico gentiluomo nel 1904, quando dai Giugni venne venduto a Elia Volpi, 

passando poi a Berlino e ad Ottawa, dove si trova attualmente.168  

La traccia più significativa per ricostruire i possibili spostamenti delle opere si basa 

sulla presenza storica del ritratto di Pierantonio nel fiorentino Palazzo Giugni in via 

degli Alfani, dove è verosimile che vi sia pervenuto in seguito al matrimonio, nel 1631, 

tra Niccolò Giugni e Cassandra Bandini, figlia di Giovanni e unica erede della famiglia. 

Questo scenario è avvalorato dal documentato passaggio ai Giugni, legato al medesimo 

evento, di numerose sculture provenienti dalla villa dei Bandini a Montecavallo.169 Si 

può quindi supporre che i ritratti, al pari delle sculture, fossero originariamente custoditi 

nella stessa villa. La problematica assenza delle opere dagli inventari del palazzo in via 

degli Alfani potrebbe essere spiegata con la possibile integrazione di esse nelle 

decorazioni inamovibili delle pareti, e quindi per questo assenti dagli atti di successione 

dellôedificio.170  

Unôulteriore ipotesi, basata sulla non completa somiglianza dei due soggetti e sulla 

recente divergenza collezionistica, potrebbe portare a suggerire una diversa destinazione 

dei due ritratti; in particolare, quello di Cassandra sarebbe stato destinato alla residenza 

romana del banchiere, mentre quello di Pierantonio avrebbe trovato collocazione a 

Firenze presso la moglie. Tuttavia, tale teoria appare meno verosimile se si considera 

che la residenza stabile della coppia fu principalmente Roma, città nella quale entrambi 

vennero sepolti. 

Stilisticamente, le due opere si annoverano tra i ritratti più elaborati e completi 

della maturit¨ dellôartista. Elemento distintivo ¯ la meticolosa e analitica resa dei tessuti 

che costituisce il focus visivo della costruzione pittorica, in grado di esprimere la 

 
167 Carlo Falciani e Antonio Natali, a cura di, Bronzino. Pittore e poeta alla corte dei Medici, Roma, 

Mandragora, 2017, p.270. 
168 Ivi, pp.268-270. 
169 Lôargomento sar¨ maggiormente approfondito nel seguente paragrafo. 
170 Ibidem. Sul retro del dipinto di Cassandra è stato rinvenuto un sigillo gentilizio in ceralacca 

rossa, da Marco Calafati attribuito allo stemma dei Giugni. Questo elemento potrebbe costituire una prova 

del transito dellôopera attraverso il loro palazzo. Si veda Catalogo generale dei Beni Culturali, NCT 

0100350901. 
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personalit¨ e lôidentit¨ dei ritrattati al pari dellôespressivit¨ dei volti e dei gesti. Questa 

caratteristica è evidente soprattutto nel ritratto di Cassandra, la cui regalità, più che 

unôeffettiva somiglianza, fu alla base della sua identificazione come Eleonora di Toledo. 

La preziosità del vestiario emerge nella zimarra di seta damascata di color rosso acceso, 

indossata al di sopra dellôabito giallo dello stesso materiale, di cui lôartista riuscì a 

rendere ogni piega e riflesso di luce. Ciononostante, risalta maggiormente il grande 

drappo diafano e rigato sullo sfondo, realizzato in seta di organza, le cui trasparenze e 

pieghe sono rese con tale maestria da suggerire un riferimento diretto alla familiarità o 

alla predilezione della donna per i tessuti raffinati. Tale aspetto è stato spiegato tramite i 

legami familiari di Cassandra, in particolare attraverso la madre Dianora e il nonno 

materno Alessandro Gondi, il quale aveva costruito la fortuna familiare proprio grazie 

alla produzione e al commercio di tessuti pregiati.171 Lôopulenza del ritratto, evidente 

anche nella presenza di numerosi gioielli e del prezioso libro richiuso nella mano destra, 

si pone in contrasto con le leggi suntuarie in vigore a Firenze nello stesso periodo, 

elemento che spinge a rafforzare lôipotesi della destinazione romana del dipinto. 

A differenza della moglie, Pierantonio rivolge lo sguardo al di fuori del campo 

visivo, indossa una cappa di damasco nero sopra un farsetto rosso, simile nel colore alla 

zimarra della consorte. Oltre allo stile smaltato e alla descrizione dettagliata delle 

superfici, lôattenzione viene maggiormente catturata dalla statua acefala che risalta sullo 

spoglio sfondo monocromo. Essa rappresenta una Venus pudica, poggiante su un 

basamento cilindrico decorato ad erme e festoni, la quale, nel suo rimando allôantico, 

trova piena giustificazione nel contesto romano e specialmente nella villa del banchiere 

sul Quirinale. Tuttavia, oltre al relativo collezionismo antiquario e alle possibili 

allusioni matrimoniali che si ricercano nella figura di Venere, il significato profondo 

della scultura sembra risiedere principalmente nel materiale stesso. Questo, assimilabile 

al lapislazzuli, conferisce allôopera unôaura pi½ fantastica che reale, a causa dellôinsita 

preziosit¨ e dellôestrema rarit¨ di una tale lavorazione scultorea.  

Per comprendere la relazione tra la statua e la personalità del ritrattato, è opportuno 

considerare vari fattori, a partire dal gusto personale e dal desiderio di esibire le proprie 

possibilità economiche. Un ulteriore elemento di rilievo, sebbene scarsamente attestato 

dalle fonti, ¯ la possibilit¨ di interpretare la statua quale riflesso di unôattivit¨ di 

commercio di simili materiali preziosi. Tale pratica, diffusa tra molti banchieri sia a 

 
171 Ivi, p. 270. I Gondi indirizzarono principalmente le loro esportazioni verso Lione, e proprio a una 

manifattura lionese sembra alludere il drappo rigato. 
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Roma che a Firenze,172 potrebbe aver costituito per Pierantonio un canale privilegiato di 

accesso a tali manufatti, instaurando così un legame simbolico tra la sua attività e il 

valore intrinseco di essi. Ĉ eloquente che tale interpretazione trovi unôeco nella 

presenza, allôinterno della villa fiorentina abitata dai fratelli, della gi¨ citata ñpietra 

azzurra con intaglio di una testaò con ornamento dorato, custodita nello scrittoio di 

Alessandro. In continuit¨ con lôimpiego di simili materiali pregiati, un ulteriore 

elemento a sostegno di questa lettura è rappresentato da una scultura in porfido, di 

soggetto non specificato, presente nel giardino del Quirinale.  

Tale analisi, nella varietà delle prospettive interpretative, dimostra come la pittura 

di ritratto, specialmente nellôanaliticit¨ della pittura di Bronzino, superasse la mera 

somiglianza fisionomica per farsi veicolo della personalità e degli ideali del soggetto 

attraverso ogni elemento compositivo. Una simile conclusione suggerisce, inoltre, una 

riflessione più ampia sul valore che le opere potevano acquisire non solo in virtù dei 

loro soggetti, ma anche in relazione al loro stile e al contesto in cui venivano concepite. 

Lo stile fiorentino che permea i due ritratti in esame, esemplificato dalla maniera di 

Bronzino, assume unôaccezione peculiare nel contesto della Roma cinquecentesca, dove 

dagli anni Trenta i fuoriusciti fiorentini avevano codificato una specifica tipologia di 

ritratto, volta a distinguerli dal resto della committenza e a manifestare esplicitamente i 

loro ideali repubblicani. Questo orientamento trovò sostegno in molte eminenti figure, 

quali i cardinali Giovanni Salviati, Niccolò Ridolfi e Niccolò Gaddi, il banchiere Bindo 

Altoviti e lo stesso pontefice Paolo III, i quali operavano decisioni mirate non solo nella 

definizione dellôimmagine dei ritrattati, ma soprattutto nella scelta degli artisti stessi, in 

grado di coniugare stile e ideologia e di attrarre intorno a sé specifiche cerchie di 

mecenati. 

In tale contesto si affermarono alcuni pittori specifici. Sebastiano del Piombo, 

emblema della maniera michelangiolesca a Roma, era stato il primo a incarnare tanto lo 

stile quanto lôideologia antimedicea dello stesso maestro.173 In un percorso analogo, 

 
172 Tra i numerosi casi, si può citare Luigi del Riccio, la cui attività di commerciante di marmi 

preziosi e antichi divenne motivo di autocelebrazione, come evidenziato in Vincenzo Sorrentino, A Patron 

Family, cit. Un caso analogo, di maggiore portata, si riscontra nella cappella Cavalcanti in Santo Spirito a 

Firenze. I Cavalcanti, che vantavano una longeva tradizione mercantile che si estendeva su tre continenti, 

ornarono la propria cappella con marmo nero del Belgio, giallo egiziano e verde antico, celebrando il 

proprio successo commerciale nelle iscrizioni parietali e dôaltare. Inoltre, Pierantonio Bandini, maritato a 

una Cavalcanti, avrebbe potuto beneficiare di tale legame per i propri interessi commerciali.  
173 Sebastiano del Piombo aveva ritratto nel 1525 Antonfrancesco degli Albizi (Houston), nel 1531 

Baccio Valori (Firenze) e Giovanni Salviati insieme a Giovanni Cepperello (Sarasota). Philippe 

Costamagna, ñRitratti di esiliati fiorentiniò, in Alan Chong, Donatella Pegazzano, Dimitrios Zikos, a cura 
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Francesco Salviati divenne ritrattista della cerchia del cardinale Giovanni Salviati, per 

poi essere intensamente coinvolto in diversi cantieri farnesiani tra il 1548 e il 1556.174 

Infine, nel periodo in esame, il ritrattista maggiormente in voga risultò essere Jacopino 

del Conte, che a partire dallôincompleto ritratto di Michelangelo seppe sempre di pi½ 

interpretare le esigenze ritrattistiche degli esuli fiorentini.175  

La scelta di Pierantonio Bandini di rivolgersi a Bronzino per il proprio ritratto 

ufficiale rappresenta in sé una netta eccezione, tanto in rapporto alla precedente carriera 

dellôartista, quanto rispetto alle scelte comunemente adottate dai fiorentini a Roma. Tale 

decisione può essere quindi letta come una deliberata presa di posizione, volta a 

proiettare unôimmagine di s® che, non rinnegando lôidentit¨ fiorentina, si distanziava 

contemporaneamente dallôostilit¨ radicale manifestata da molti suoi connazionali. Pur 

non apparendo sostenitore mediceo, anche in ragione della sua nomina a console della 

nazione e dei suoi legami, sia personali che professionali, con molti esuli o repubblicani 

fiorentini,176 al contempo la sua committenza si discostò nettamente dalle scelte 

artistiche dei più accesi ribelli. La predilezione di un artista fiorentino politicamente 

connotato e non attivo a Roma, a discapito di quelli che avevano consolidato una 

potente prassi figurativa come Francesco Salviati o Jacopino del Conte, porta a 

confermare l'intento di Bandini di rappresentare la propria identità in modo più sfumato 

e sottile, posizionandosi in unôarea mediana e calibrata, estranea agli eccessi ideologici 

di entrambe le fazioni. 

Di fronte alla progressiva attenuazione delle ostilità politiche,177 si affievolirono 

anche i significati ideologici originariamente associati a varie tipologie di opere. Benché 

tale processo di riconciliazione non coinvolse nella stessa maniera la totalità dei 

fuoriusciti,178 le pratiche di commissione e di acquisto di opere dôarte iniziarono, 

 
di, Ritratto di un banchiere del Rinascimento: Bindo Altoviti tra Raffaello e Cellini, Milano, Electa, 2004, 

pp.329-350. 
174 Francesco Salviati realizzò i ritratti di Gian Battista Salviati (1541-43, Sarasota) e, secondo una 

delle interpretazioni, di Bindo Altoviti (1550 ca., Alnwick Castle). Ibidem.  
175 Egli ritrasse, tra i tanti, Paolo III (Ajaccio), Niccolò Gaddi (1548 ca., Vienna), Filippo Strozzi 

(1550-60, Firenze) e Bindo Altoviti (1550 ca., Montréal). Ibidem. 
176 Tra i legami professionali, ricorrente nella storia della famiglia è quello con gli Strozzi, mentre 

tra quelli più stretti non si può dimenticare Bartolomeo Cavalcanti, suocero di Pierantonio, diplomatico in 

Francia con lôobiettivo di ottenere il sostegno di Francesco I per la causa repubblicana. Durante il suo 

breve servizio per Paolo III a Roma, negli gli ultimi anni del pontificato, egli trovò ospitalità proprio 

presso il genero. Claudio Mutini, ñBartolomeo Cavalcantiò, in DBI, vol.22, 1979. 
177 Questo processo si comp³ negli anni Settanta, in particolare con lôingresso a Roma di Cosimo I 

per lôincoronazione a granduca, durante la quale venne acclamato dalla nazione fiorentina.  
178 Bindo Altoviti, che pur mostrando occasionali segnali di riavvicinamento, rimase convintamente 

antimediceo, si fece ritrarre da Salviati, Jacopino del Conte e Girolamo da Carpi, ritenuto, questôultimo, il 
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quantomeno coi Bandini, a privilegiare lôespressione delle qualit¨ individuali, delle 

inclinazioni soggettive dei committenti e dei collezionisti, nonché una crescente 

adesione alle politiche artistiche promosse dagli stati e dalla cultura religiosa post-

tridentina. In questo scenario, il retaggio politico originario veniva progressivamente 

relegato in secondo piano, mentre lôespressione dellôidentit¨ nazionale e personale si 

liberava dalla polarizzazione che aveva a lungo imposto scelte nette e contrapposte.  

2.3   Il collezionismo dei Bandini intorno alla Pietà di Michelangelo: la vigna a 

Montecavallo come modello di giardino rinascimentale 

Al rientro in citt¨ della corte pontificia allôinizio del XV secolo, Roma appariva 

come un insieme di irregolari agglomerati con confini indistinti tra campagna e città. 

Nel corso del secolo, le alture sulla riva sinistra del Tevere costituirono il luogo di 

creazione di numerose ville suburbane. Insieme al Pincio, il protagonista di questo 

fenomeno urbanistico fu il Quirinale, detto allôepoca Montecavallo per la presenza, sulla 

sua sommità, dei due Dioscuri provenienti dalle rovine delle Terme di Costantino. Le 

proprietà che vi sorsero, comunemente denominate vigne, erano in realtà ville di 

piacere, dotate di giardini come luoghi di ritiro ed otium. Lôarmonia con la natura, la 

presenza di resti archeologici insieme alla posizione rialzata e salubre, resero il colle il 

luogo maggiormente desiderato da importanti funzionari e prelati, in cui edificare 

sempre maggiori complessi architettonici. Questi, destinati a plasmare lôaspetto del 

colle, assolvevano spesso a scopi culturali e ospitavano, tanto negli interni quanto nei 

giardini, crescenti collezioni di sculture classiche, chiamate a testimoniare del prestigio 

e della ricchezza dei rispettivi proprietari.179 

Lôacquisto della vigna Bandini sul Quirinale risale al 1555, quando Pierantonio la 

compr¸ dallôarcivescovo di Taranto Francesco Colonna. Consisteva in una vigna di 

undici pezze di terra ed era situata tra la chiesa di San Vitale e quella di SantôAndrea, 

estendendosi fino al declivio meridionale del colle.180 Essa confinava a ovest con la 

vigna del vescovo Marcantonio Croce ï che includeva lôabbandonata chiesa di 

 
maggiore rappresentante in arte del partito filofrancese, in virtù del suo legame col cardinale Ippolito 

dôEste.  
179 Una funzione culturale era quella perseguita dallôAccademia Romana di Pomponio Leto, mentre 

ville di piacere erano quelle dei cardinali Carafa, poi passata a Ippolito dôEste, di Rodolfo Pio da Carpi o 

di Domenico Grimani. David R. Coffin, The Villa in the Life of Renaissance Rome, Princeton, Princeton 

University Press, 1979, pp.181-213. 
180 Rodolfo Lanciani, Storia degli scavi di Roma, e notizie intorno le collezioni romane di antichità, 

voll.7, Roma, Edizioni Quasar, 1990, III, p.197. 
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SantôAndrea ï e a est con quella del maestro delle poste pontificie Mattia Gherardi, poi 

passata al cardinale di Trento Cristoforo Madruzzo.181 Nella mappa della città realizzata 

da Etienne Du Pérac nel 1577 (Fig.7), la vigna è direttamente adiacente alla chiesa 

gesuita e opposta, rispetto alla strada, alla più estesa vigna del cardinale Domenico 

Grimani. Essa si estendeva verso valle fino alla via di San Vitale, dove, come suggerisce 

la mappa, è plausibile che disponesse di un secondo accesso inferiore. 

Lôassenza di costruzioni nella veduta di riferimento non risulta attendibile, poich® 

un disegno a penna e acquerello, conservato presso lôAccademia Nazionale di San Luca, 

documenta il primo assetto architettonico del sito tra il 1555 e il 1563182 (Fig.8). La 

proprietà si estendeva con il suo lato maggiore lungo la strada che giungeva presso la 

piazza di Montecavallo,183 mentre il lato occidentale, corrispondente al margine destro 

del foglio, confinava con il Noviziato dei Gesuiti, ovvero proprio la chiesa di 

SantôAndrea.  

Il complesso architettonico, formato da due bracci ortogonali di diversa profondità, 

si sviluppava su due livelli, di cui il disegno in esame rappresenta il piano terreno. 

Lôaccesso dalla strada avveniva tramite un portale dotato di tre gradini, probabilmente 

simile, seppur in forme semplificate, ai numerosi portali raffigurati nelle incisioni 

dellôepoca.184 Lôingresso principale era costituito da una loggia a due campate, situata 

immediatamente a destra dellôentrata e riconoscibile dalla colonna con piedistallo a 

sezione quadrata. Dalla loggia si accedeva alla sala grande, mentre il resto del piano 

terreno comprendeva una cucina con vano adibito a forno, una dispensa, tre camere, un 

piccolo cortile posteriore aperto su una stalla e su un ambiente adibito ai servitori, oltre 

che un grande ñcortile dove sono i melangoliò, posto sul retro e interamente murato 

lungo il suo perimetro.  

La planimetria, oltre a suggerire la continuazione di certi modelli architettonici 

tipici delle vigne suburbane romane,185 presenta unôabitazione di modesta entit¨, priva 

 
181 David R. Coffin, The Villa in the Life of Renaissance Rome, cit., p.190-191. 
182 Nonostante nellôinventario del Gabinetto dei disegni dellôAccademia di San Luca figuri come 

piano nobile, lôentrata e la loggia sul giardino dimostrano che si tratta, piuttosto, del piano terreno. 
183 Ci¸ lo suggerisce anche lôannotazione ñQuesta è la faccia sopra la strada che va a Terminiò, 

mentre la freccia sul margine inferiore del foglio rivolta verso la strada chiarisce la posizione meridionale 

dellôedificio rispetto a questa. 
184 Alcuni esempi significativi sono le incisioni di Vignola del 1562, in Regola delli Cinque Ordini 

dellôarchitettura. In particolare, lôarchitetto tramanda la pianta, il prospetto e il profilo dei portali delle 

vigne del cardinale Pio da Carpi, del cardinal Grimani e del cardinale Niccolò Caetani da Sermoneta. 
185 Coffin individua questo schema, di derivazione tardo-quattrocentesca, nella presenza di un 

portale sulla strada e di una loggia adiacente a questo, costituente lôentrata principale. Si veda David R. 

Coffin, The Villa in the Life of Renaissance Rome, cit., p.192.  
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di sfarzo architettonico e di percorsi cerimoniali, eppure adeguata a soddisfare le 

esigenze domestiche della famiglia. Non è possibile identificare con certezza il sito 

quale residenza principale del nucleo familiare, il quale, oltre al Palazzo Gaddi-Strozzi 

in Banchi preso in affitto, possedeva una casa ñal Pozzo Biancoò nel rione Parione, 

ereditata da Francesco Bandini.186 

Considerata la datazione, è plausibile che il progetto si conformasse alle 

modificazioni viarie imposte da Pio IV. La via Pia, con lôintento di razionalizzare 

lôassetto della rete stradale urbana, confer³ maggior ordine specialmente allôarea di 

Montecavallo, in cui la politica pontificia promuoveva unôintensificazione edilizia e 

demografica.187 Potrebbe legarsi a questi interventi la proposta di regolarizzare la forma 

delle tre camere attraverso la costruzione di muri ortogonali, come suggeriscono i tratti 

in grafite o pastello che emendano la conformazione irregolare dei vani esistenti.  

Negli ultimi anni Ottanta del secolo si collocano gli ultimi interventi sul sito voluti 

da Pierantonio, contestualmente alle trasformazioni urbanistiche promosse da Sisto V 

(1585-1590) con la creazione della Via Felice, che intersecava la Via Pia in prossimità 

delle Quattro Fontane. Pierantonio acquistò nel 1587 alcuni terreni coincidenti con 

lôomonima piazza e con lôodierno convento di San Carlino da Muzio Mattei,188 membro 

di una delle più insigni famiglie romane, con il quale si era sposata la figlia Lucrezia 

Bandini. Un atto emesso dai Maestri di Strade nello stesso anno conferiva a Pierantonio 

lôautorizzazione a edificare un portale monumentale sulla via Felice, riconosciuto come 

un contributo allôornamento urbano.189  

Il riflesso di queste modificazioni, che potrebbero coincidere con i primi, seppur 

esigui, interventi architettonici apportati da Ottavio,190 si riflettono con un certo grado di 

approssimazione nella veduta della città di Antonio Tempesta del 1596, in cui il grande 

 
186 AGB, Sezione storica, busta 1, fasc.19 (Doc.2). 
187 Renata Samperi, ñLa citt¨ delle vigne, dei giardini e delle ville (fine XV-XVI secolo),ò in 

Giorgio Simoncini, a cura di, Roma, le trasformazioni urbane nel Cinquecento, II, Dalla città al 

territorio, Olschki Editore, 2011, pp.148-152. 
188 Rodolfo Lanciani, Storia degli scavi di Roma, cit., p.214. La famiglia Mattei è nota per i ruoli 

ricoperti nella Curia e nelle magistrature capitoline. Muzio Mattei fu cinque volte conservatore e diversi 

furono i cardinali della famiglia, mentre Ciriaco Mattei è particolarmente noto come committente e 

collezionista di Caravaggio. Per le operazioni edilizie promosse sul colle da Muzio Mattei, si veda il 

paragrafo successivo. 
189 Lôatto, datato 10 aprile 1587, ¯ conservato nel tomo 82 del credenzone IV dellôArchivio 

Capitolino e la parte di nostro interesse è stata trascritta in Howard Hibbard, ñDi alcune licenze rilasciate 

dai Maestri di Strade per opere di edificazione a Roma (1586-ô89, 1602-ô34).ò, Bollettino dôArte 52, 

fascicolo II , 1967, p.103. 
190 Per i cambiamenti architettonici promossi da Ottavio, si veda il paragrafo successivo.  
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campo compreso tra la via Felice e SantôAndrea, pu¸ essere verosimilmente identificato 

come il giardino dei Bandini (Fig.9). 

Prima di tentare una ricognizione della collezione di sculture della Vigna attraverso 

lôinventario del 1646,191 è necessario accennare alla storia e al valore del suo elemento 

più rilevante, ovvero la Pietà di Michelangelo Buonarroti, realizzata tra il 1547 e il 

1555 e attualmente custodita presso il Museo dellôOpera del Duomo di Firenze (Fig.10). 

Secondo Giorgio Vasari, non potendo rassegnarsi allôinoperosit¨, lôartista decise di 

scolpire quattro figure da un unico grande blocco di marmo con lôintento di mantenere 

la salute e lôesercizio artistico, ma soprattutto di adornare la propria sepoltura terrena.192  

Restano tuttavia dibattute la destinazione originaria e le modalità di fruizione da 

parte degli osservatori:193 sulla base di diverse ipotesi ricostruttive,194 si ritiene 

verosimile che la scultura fosse destinata a una nicchia posta al di sopra di un altare. In 

tal modo, infatti, il corpo discendente di Cristo, adagiato virtualmente sullôaltare, 

sarebbe stato messo in coincidenza simbolica con lôostia consacrata durante la 

celebrazione eucaristica.  

Altri dubbi riguardano le vicende dellôopera dalla sua realizzazione al momento in 

cui viene documentata, nella seconda edizione delle Vite, allôinterno della vigna dei 

Bandini a Montecavallo.195 Lôipotesi vasariana di un danneggiamento doloso da parte 

dellôartista ¯ stata messa in secondo piano in funzione di un possibile smontaggio 

volontario dellôopera, funzionale alla sostituzione delle parti ritenute sacrificabili.196 

Indipendentemente dalla datazione precisa di tali modificazioni ï spesso si attribuiscono 

al 1555197 ï ¯ certo che il risultato finale dellôopera fu frutto di un lavoro a più mani, 

 
191 Esso ¯ lôunico inventario presente allôinterno dellôArchivio Giustiniani-Bandini ed è successivo a 

quello del 1592 conservato presso lôArchivio di Stato di Roma (ASR, Notai Auditor Camerae, notaio 

Petrus Catalonus, vol. 1552, fols.753-72v).  
192 Giorgio Vasari, Le Vite, cit., p.750. 
193 Tra le diverse ipotesi che si sono susseguite, due sembrano le più plausibili: Santa Maria 

Maggiore a Roma, sulla base della testimonianza di Vasari, e Santa Croce a Firenze, luogo di sepoltura 
definitivo dellôartista. Jack Wasserman, Michelangeloôs Florence Piet¨, Princeton, Princeton University 

Press, 2003, pp.25-31. 
194 Tali ipotesi sono fondate soprattutto sul confronto con altri esempi ritenuti affini allôopera 

corrente per lôeffetto visivo che dovevano produrre. Wasserman richiama, in particolare, la Cappella Serra 

in San Giacomo degli Spagnoli di Antonio da Sangallo il Giovane e il monumento funebre di Baccio 

Bandinelli in Santissima Annunziata a Firenze; a questi si potrebbe aggiungere anche la Pietà vaticana, 

anchôessa concepita come ornamento rialzato di una cappella funebre. Ibidem.  
195 ñQuesta Pietà, come fu rotta, la donò a Francesco Bandini [...]. Truovasi al presente nelle mani di 

Pierantonio Bandini, figliuolo di Francesco, alla sua vigna di Monte Cavalloò. Giorgio Vasari, Le Vite, 

cit., p.762. 
196 Jack Wasserman, Michelangeloôs Florence Piet¨, cit., pp.59-73.  
197 Ivi, p.75. 
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intervenendo Tiberio Calcagni nel suo restauro e nella rifinitura parziale.198 Calcagni 

(1532-1565) rappresenta una figura tuttôaltro che marginale per definire il rapporto tra 

Francesco Bandini e il Buonarroti. Fu proprio il banchiere fiorentino, insieme a Donato 

Giannotti, a introdurre il giovane scalpellino al Buonarroti nei primi anni Cinquanta, 

divenendo presto uno dei più stretti collaboratori del maestro soprattutto dopo la morte 

di Urbino.199 Risulta pertanto del tutto coerente ed esplicativo che, quando Francesco 

Bandini intese restaurare lôopera, si rivolse proprio a Tiberio Calcagni, che in una lettera 

del 1561 si riferiva a lui e a Tommaso deô Cavalieri come ñmiei patroniò.200 

Rimangono ambigue anche le dinamiche dellôacquisizione della Pietà da parte di 

Francesco Bandini. Vasari alterna versioni contrastanti, secondo le quali la statua gli 

sarebbe stata donata dallôartista, ma nello stesso momento sarebbe stata ceduta al leale 

servitore Antonio del Francese, pervenendo al Bandini solo in un secondo momento in 

cambio di 200 scudi.201 Al di là della possibile natura congiunta, appare plausibile che, 

desiderandola per sé, Francesco Bandini incaricasse Tiberio di intercedere presso il 

maestro, il quale acconsentì a lasciargliela con la condizione che fosse pagato ad 

Antonio un risarcimento in denaro. Tale acquisizione avvenne sicuramente prima della 

morte di Francesco Bandini nel 1562,202 quando la statua venne divisa tra i suoi tre figli, 

nonostante continuasse a ornare il giardino di Montecavallo secondo le volontà di 

Pierantonio.  

Le ragioni che spinsero Francesco Bandini a desiderare lôopera del Buonarroti 

possono essere molteplici e riconducibili a diversi ambiti. Oltre a un legame familiare 

coi Baroncelli, parenti del Buonarroti,203 il possesso di una delle più monumentali opere 

dellôanziano artista rappresentava per Francesco Bandini, suo ñamicissimoò,204 un 

privilegio significativo. È inoltre opportuno osservare come Bandini abbia spesso agito 

da intermediario o promotore di Michelangelo, come dimostra lôincarico conferitogli tra 

il 1559 e il 1560 da parte di una ristretta commissione, di cui Bandini faceva parte, per 

 
198 Ivi, pp.59-73. 
199 Oltre alla Pietà, Tiberio Calcagni portò a termine il modello della facciata di San Giovanni dei 

Fiorentini, di Porta Pia e della Cappella Sforza in Santa Maria Maggiore. Per un approfondimento sul suo 

ruolo nei lavori del maestro, si veda William E. Wallace, ñMichelangelo, Tiberio Calcagni, and the 

Florentine óPietàôò, Artibus et Historiae, vol.21, n.42, 2000, pp. 81-99. 
200 Paola Barocchi et al., a cura di, Carteggio indiretto, cit., II, 1995, pp.108-109. 
201 Giorgio Vasari, Le Vite, cit., p.762. 
202 Infatti, Michelangelo lasciò in eredità ad Antonio la Pietà Rondanini con una disposizione 

notarile del 21 agosto 1561. Tale donazione è stata interpretata come compensazione per la cessione 

dellôaltra Pietà al Bandini. Jack Wasserman, Michelangeloôs Florence Piet¨, cit., p.75. 
203 William E. Wallace, ñMichelangelo, Tiberio Calcagni, and the Florentine óPietàôò, cit., p.88. 
204 Giorgio Vasari, Le Vite, cit., p.479. 
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un progetto architettonico della chiesa fiorentina di San Giovanni Battista.205 

Michelangelo, che ñvolentieri in questa sua vecchiezza sôadoperava di cose sacreò,206 

realizzò cinque progetti, dai quali venne tratto un modello di cera e uno in legno. 

Inoltre, due lettere del carteggio michelangiolesco attestano che, tra il 1557 e il 

1560, Francesco Bandini venne tenuto aggiornato sul complicato avanzamento dei 

lavori per la Basilica di San Pietro, la cui direzione era stata affidata a Michelangelo dal 

1546.207 Nonostante non si possa dimostrare con certezza una partecipazione diretta del 

Bandini, il suo coinvolgimento negli affari dellôartista appare sempre pi½ rilevante, 

delineandosi come presenza costante e strategica nella rete di relazioni dei suoi ultimi 

anni di attività. 

Unôaltra dinamica riguarda il ruolo di Francesco Bandini come tramite per giovani 

allievi scultori. Già nel 1546 egli conobbe a Firenze il promettente Pierino da Vinci 

(1530-1553), e dopo avergli commissionato un modello in cera per la propria sepoltura 

in Santa Croce, lo introdusse al Buonarroti conducendolo con sé a Roma. Il giovane 

realizz¸ ben presto ñun Crocifisso di basso rilievo, che rende lôanima al Padre, ritratto 

da un disegno fatto da Michelagnoloò,208 e dato il ruolo di intermediario svolto da 

Francesco, non è improbabile che tale opera fosse concepita appositamente per lui, 

acquisendo maggiore valore dallôinvenzione michelangiolesca.209 Appare quindi del 

tutto significativo, nel quadro del rapporto tra Bandini e Buonarroti, che questa 

dinamica prefigurasse quanto si sarebbe realizzato, con un maggiore successo, nel caso 

di Tiberio Calcagni, anchôegli introdotto alla cerchia del maestro grazie alla mediazione 

di Francesco Bandini.   

Appurato quanto i legami con Michelangelo potessero giustificare e accrescere il 

prestigio della famiglia attraverso il possesso di una sua scultura, va considerata la 

possibilit¨ che lôopera assumesse anche una valenza politica. Sebbene il soggetto e la 

 
205 Francesco Guidi Bruscoli, ñSan Giovanni dei fiorentini a Roma. Due secoli di finanziamenti tra 

pontefici e granduchi, prelati e mercatantiò, Quellen und Forschungen aus italienischen Archiven und 
Bibliotheken, vol.86, 2006, p.310. 

206 Giorgio Vasari, Le Vite, cit., p.771. 
207 In una prima missiva, Michelangelo si rivolge a Bandini in riferimento al modello ligneo della 

cupola, preoccupandosi di aver presentato al cardinale Rodolfo Pio da Carpi ñuna figura senza capoò. 

Paola Barocchi e Renzo Ristori, a cura di, Il carteggio di Michelangelo, cit., V, 1983, p. 78. In una 

seconda epistola, inviata dallôartista al cardinale tre anni dopo, Francesco appare nella veste di 

informatore fidato sulle numerose dicerie e calunnie che circolavano sul suo operato nella suddetta 

fabbrica. Paola Barocchi et al., a cura di, Carteggio indiretto, cit., V, 1983, pp. 230-231. 
208 Giorgio Vasari, Le Vite, cit., p.419.  
209 Oltre alla sepoltura fiorentina, il sostegno di Francesco verso il giovane si espresse anche 

nellôincarico di restaurare un cavallo antico, manifestando quindi un interesse verosimilmente rafforzato 

dalla sua momentanea vicinanza a Michelangelo. 
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destinazione della Pietà fossero totalmente avulsi dal contesto politico del tempo, fin 

dagli anni Trenta i fiorentini esuli a Roma vedevano in Michelangelo un simbolo della 

loro ideologia repubblicana, interpretando le sue opere alla luce di tali convinzioni.210 

Ventôanni dopo, con il riacutizzarsi delle tensioni politiche e con la detenzione 

prolungata di Giovanni Bandini, anche Francesco Bandini avrebbe potuto considerare la 

Pietà come unôopera dal potenziale valore ideologico. Tuttavia, come gi¨ ¯ stato 

analizzato, i Bandini mantennero un atteggiamento ambiguo e generalmente finalizzato, 

come sembra, alla massima neutralità.211 Tale orientamento, unitamente alla flessibilità 

politica dei mercanti-banchieri, sposta lôattenzione su unôaltra prospettiva, ovvero il 

modo in cui la statua era esposta e il probabile significato che le veniva attribuito nel 

contesto del giardino, unitamente agli altri oggetti custoditivi. 

Lôinventario conservato presso lôArchivio Giustiniani-Bandini, nonostante risalga 

al 1646, riflette una situazione immutata da alcuni decenni, probabilmente precedente 

alla morte di Ottavio Bandini.212 È possibile che i pochi ambienti descritti 

nellôinventario dipendano dal progetto di ampliamento del palazzo avviato da Ottavio, 

che tuttavia non venne mai portato a termine.213 Gli spazi descritti includono una 

ñstanza delle scrittureò contenente diversi libri di contabilit¨ del banco di Pierantonio, 

insieme alla corrispondenza destinata al cardinale Ottavio. Nella ñcappellettaò, la quale 

tuttavia non sembra adempiere a una funzione religiosa, sono presenti mascheroni di 

fontane, cinque bustini antichi e due figure non specificate alte due palmi, elementi che 

alludono a un certo interesse per il collezionismo antiquario, anche se di limitata entità. 

Lôelemento di maggior pregio doveva essere ñuna figurina di porfido che sta unita con 

unôaltra figurinaò. La scelta di questo materiale, raro e difficile da lavorare prima della 

metà del XVI secolo, sembra richiamare la già citata Venere acefala presente nel ritratto 

di Pierantonio Bandini, con la quale condivide la predilezione, possibilmente portata 

 
210 Ciò è dimostrato anche da alcune committenze e donazioni mirate del Buonarroti ad alcuni 

esponenti del fuoriuscitismo fiorentino, come i due Schiavi del Louvre donati a Roberto Strozzi, il Bruto 

al cardinal Ridolfi e il Davide/Apollo a Baccio Valori. Tale linea, in chiave politica, era evidente anche 
nelle commissioni più indirette, come la tomba di Cecchino Bracci per Luigi del Riccio e Venere e Cupido 

per Bartolomeo Bettini.  
211 Pierantonio, come membro di spicco della natione, fu più volte intermediario tra i fiorentini e 

Averardo Serristori, ambasciatore di Cosimo I. Paolo Simoncelli, La Repubblica fiorentina in esilio, cit., 

p.106-128.  
212 Il testamento di Ottavio stabiliva il dovere della nipote ed erede Cassandra Bandini di provvedere 

alle doti delle sorelle, e per adempiere a tale obbligo, Cassandra dispose la vendita del giardino. Poiché 

lôinventario rappresenta lôultimo atto precedente alla vendita, si ritiene che la conformazione del giardino 

sia riconducibile soprattutto a Pierantonio e a Ottavio, data la loro vicinanza agli ambienti e allôideologia 

papali. Il documento di vendita, insieme allôinventario, ¯ conservato in AGB, Sezione storica, busta 1, 

fasc.11 (Doc.11). 
213 Si tratterà questo argomento nel seguente paragrafo.  



54 

 

avanti dallo stesso banchiere, verso la complessa lavorazione di materiali insoliti e 

preziosi nella loro natura.  

Allôingresso dellôabitazione, sulle scale, si trovavano quattro busti antichi, un 

Cupido e una statuetta antica vicino a una fontanella, mentre il giardino era arricchito da 

busti e termini allôinterno di nicchie, una lapide di marmo antica e varie sculture di 

animali, tra le quali vi erano un cinghiale, una gru, due cani grandi e, posto allôinterno, 

un pezzo rotto di coccodrillo. Una ñVenere con due amorini antica e bellaò e quattro 

busti a uso di termini erano invece custoditi nella proprietà data in affitto al monsignor 

Lorenzo Corsi, prelato fiorentino legato alla cerchia di Ottavio.214 

La presenza contenuta di sculture, che alla fine del secolo precedente 

ammontavano a più di trenta pezzi,215 si spiega con il trasferimento di un numero non 

identificato di queste a Firenze, dove andarono a ornare il Palazzo Giugni in via degli 

Alfani in seguito al matrimonio tra Cassandra Bandini e Niccolò Giugni.216  

Dallôanalisi delle sculture rimaste, emerge una tendenza che si discosta 

parzialmente dal collezionismo antiquario del tempo, in cui lôelemento pi½ rilevante e 

unificante dellôintera collezione era la Pietà di Michelangelo, opera non antica e lôunica 

di cui conosciamo la precisa posizione. Secondo lôinventario post mortem di Pierantonio 

del 1592, essa era collocata al di sotto di una loggia posta sul lato orientale della 

propriet¨, adiacente alla chiesa di SantôAnna.217 La sezione centrale e terminale della 

 
214 Tali beni, proprio perch® menzionati dallôinventario, erano probabilmente di propriet¨ dei 

Bandini. La porzione data in affitto al prelato, come testimonia una pianta sempre in AGB, busta 1, 

fasc.11, corrispondeva allôarea pi½ a meridione del colle, lungo la strada di San Vitale. Più che 

unôeffettiva abitazione, si trattava verosimilmente di piccolo casino di delizie suburbano. Lorenzo Corsi 

(1601-1656), protonotario apostolico, legato ad Avignone e figura di spicco della Curia barberiniana, 

possedeva unôabitazione in affitto in Piazza Farnese, che adorn¸ di quadri dal gusto prettamente romano, 

tra i quali spiccavano le opere del protetto Giovanni Battista Vanni. Si ricorda inoltre, come già detto nel 

primo capitolo, che Corsi possedeva a Roma un ritratto del cardinale Bandini. Si veda, sul collezionismo 

dei Corsi, Cristina de Benedictis et al., a cura di, Quadrerie e committenza nobiliare, cit., p.93. 
215 Jack Wasserman, Michelangeloôs Florence Piet¨, cit., p.102. 
216 Giovanni Cinelli, nella sua guida di Firenze ï aggiornata rispetto alla precedente di Francesco 

Bocchi ï descrive la collezione dei Giugni e menziona un ñPutto a sedere con unôanitra a canto che stende 
una mano in fuori, figura di marmo antico bellissima, che fu cavata dal Giardino del Card. Ottavio 

Bandini a Monte Cavallo in Roma, dal qual luogo son state trasportate tutte lôaltre statue chôin questo 

Palagio si veggonoò. Francesco Bocchi, Giovanni Cinelli, Le bellezze della città di Firenze. Dove a pieno 

di Pittura di Scultura, di Sacri Templi, di Palazzi, i più notabili edifizj, e più preziosi si contengono, 

Firenze, 1677, pp.490-492. Lo storiografo di famiglia, Filippo Cherubini, scrisse che la marchesa 

Cassandra Bandini ñport¸ oltre alla roba del Cardinal Ottavio Bandini, circa centomila scudi di beni, e di 

questi fece fidecommesso, che sino che ci fosse stato di casa Giugni, da questa fossero posseduti, poi 

andassero allôantica e nobile famiglia Niccoliniò. Marco Calafati, ñIl palazzo e la collezione Giugni tra 

Sei e Settecento. Con l'aggiunta di un inedito inventario del 1775ò, Studi di Storia dellôArte, vol.18, 2007, 

pp.183-208. Lôinventario inedito dimostra che a migrare di propriet¨ furono anche diversi mobili recanti 

lôarme dei Bandini.  
217 Jack Wasserman, Michelangeloôs Florence Piet¨, cit., p.100. 
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loggia, conclusa da una nicchia, ospitava la statua in una posizione di assoluta 

preminenza, ispirata alla prassi dei giardini antiquari romani (Fig.11). 

Lôinventario menziona la statua in questione insieme a un San Paolo e 

unôñimperatrice romanaò, da identificarsi con ogni probabilit¨ in SantôElena. La 

presunta vicinanza delle statue suggerisce un intento programmatico volto a conferire al 

giardino un significato teologico, incentrato sui temi della cristianità e della redenzione. 

Tale lettura trova ulteriore riscontro nella presenza, allôinterno dellôabitazione affittata 

da monsignor Corsi, di una figura intera di San Giovanni e di un ñSalvatore Grande con 

testa e busto con il suo piedistallo di legnoò. Inoltre, secondo quanto riferito da Scipione 

Capponi, acquirente del giardino con tutte le sue pertinenze, vi si trovava anche una 

statua di santôOnofrio, alta otto palmi e scolpita in marmo.218 

Tale programma iconografico si configurava come uno dei più originali del periodo 

per il modo in cui, allôinterno di un giardino di tradizione secolare, le sculture di 

soggetto religioso assumevano il ruolo di protagoniste. Tale scelta rifletteva lôinfluenza 

della nuova politica artistica emersa dalla conclusione del Concilio di Trento, la quale, 

pur non escludendo del tutto il retaggio classico, ne promuoveva un progressivo 

ridimensionamento in virtù di una rinnovata enfasi a favore del sacro.219  

Un altro esempio, ugualmente significativo e distintivo nel panorama romano, era 

rappresentato dallôadiacente giardino del Noviziato dei Gesuiti, concesso allôordine nel 

1595 da Clemente VIII e concepito come autentico giardino cristiano.220 Disposto a 

terrazze assecondando il declivio di San Vitale, era destinato ai novizi con il fine di 

ispirare la meditazione sui misteri e sui principi della fede, supportata dallo studio degli 

affreschi raffiguranti i martiri nella chiesa di San Vitale e delle sculture e iscrizioni sacre 

che ornavano gli spazi del giardino. Elemento fondamentale era proprio quello naturale, 

inteso non solo come simbolo della decadenza umana, ma anche come strumento di 

educazione spirituale verso lôamore per il creato e la gratitudine verso il Creatore.221 

Unôincisione del giardino, realizzata nel 1611 dallôincisore Matthäus Greuter per il 

gesuita francese Louis Richeome, può inoltre offrire un utile paragone per immaginare 

 
218 Ivi, p.104. Il  santo era il protettore dei tintori fiorentini. La chiesa di SantôOnofrio al Gianicolo, 

inoltre, rappresentava una tappa significativa nel pellegrinaggio di san Filippo Neri alle Sette Chiese. 
219 Renata Samperi, ñLa citt¨ delle vigneò, cit., p.149. 
220 Il giardino passò ai gesuiti nel 1565, essendo stato proprietà del vescovo di Tivoli Marcantonio 

Croce e poi di Giovanna Colonna dôAragona. Jack Wasserman, Ottaviano Mascarino and his drawings in 

the Accademia Nazionale di San Luca, Roma, 1966, p.128. 
221 David Coffin, Gardens and Gardening in Papal Rome, Princeton, Princeton University Press, 

1991, pp.100-102. 
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lôaspetto del giardino dei Bandini, anchôesso articolato in diverse sezioni disposte lungo 

la discesa della valle (Fig.12).  

In questo contesto, la politica pontificia giocò un ruolo determinante, capace di 

influenzare anche i privati, specialmente coloro i quali, come Pierantonio e Ottavio, 

erano strettamente in contatto con gli ambienti apostolici. Le iniziative architettoniche e 

urbanistiche intraprese a partire dal pontificato di Pio IV, che includevano la 

riorganizzazione della viabilità e la riconversione di antichi edifici quali le Terme di 

Diocleziano, erano volte a riaffermare Roma quale epicentro della cristianità 

controriformata. I centri del potere papale ï tra i quali figurava il Quirinale grazie al suo 

nascente palazzo pontificio ï annunciavano, attraverso le arti, la trasformazione di 

Roma nella Gerusalemme Celeste e lôavvento di una rinnovata Et¨ dellôOro totalmente 

permeata da valori cristiani.  

Parallelamente, si assistette a un incremento del collezionismo orientato alla 

riscoperta dei manufatti della cristianità, sostenuto anche dal contributo dei principali 

collezionisti dellôepoca. La caccia alle reliquie e la massiccia, seppur talvolta fasulla, 

riscoperta di catacombe cristiane contribuirono in maniera determinante alla 

rivalutazione del paesaggio romano, in particolare di quello suburbano, riconosciuto 

come sacro e intrinsecamente legato alla devozione cristiana.222 Tale orientamento si 

riflesse anche nei nuovi cicli pittorici commissionati dai pontefici, tra cui Gregorio XIII, 

che nella Torre dei Venti offrì una rilettura del paesaggio idilliaco di matrice vitruviana 

alla luce delle virtù cristiane e della narrazione sacra.223 Un modello iconografico era 

già stato anticipato nel 1526 dagli affreschi di Polidoro da Caravaggio nella chiesa di 

San Silvestro al Quirinale, primo esempio monumentale di paesaggio cristiano nella 

pittura romana.  

Unôultima chiave interpretativa riguarda la possibilit¨ che lôaspetto insolito del 

giardino dei Bandini costituisse un riflesso della tipologia di ambienti che risentivano 

della presenza di san Filippo Neri. Fondatore della Congregazione dellôOratorio e 

canonizzato trentôanni dopo la morte, il santo fiorentino aveva avuto un ruolo centrale 

nel rinnovamento della devozione cattolica attraverso il ripristino del giro delle Sette 

Chiese, il pellegrinaggio di origine medievale che coinvolgeva le quattro basiliche 

 
222 Ingo Herklotz, ñAntiquities in the palaces: aristocratic, antiquarian, and religiousò, in Gail 

Feienbaum, Francesco Freddolini, a cura di, Display of art in the Roman Palace, 1550-1750, Los 

Angeles, Getty Research Institute, 2014, pp.244-249. 
223 Nicola Courtright, ñThe Transformation of Ancient Landscape through the Ideology of Christian 

Reform in Gregory XIII's Tower of the Windsò, Zeitschrift für Kunstgeschichte, vol.58, n.4, 1995, pp.526-

541. 
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papali di San Pietro, San Giovanni in Laterano, Santa Maria Maggiore e San Paolo fuori 

le Mura, insieme alle tre basiliche minori di San Lorenzo fuori le mura, Santa Croce in 

Gerusalemme e San Sebastiano fuori le mura. Celebrato intorno al Giovedì Grasso con 

lôintento di offrire unôalternativa spirituale al carnevale secolare romano, il cammino 

prevedeva soste intermedie alle basiliche presso ville e giardini privati che ospitavano 

momenti di ristoro e ricreazione collettiva. La meta principale divenne ben presto la 

Villa Mattei sul Celio, la quale veniva toccata prima dellôarrivo a San Giovanni.224 

Sebbene lôassetto originario del giardino dei Mattei, cos³ come le statue che lo 

ornavano, siano andati perduti, le fonti documentarie e iconografiche dellôepoca 

permettono di ricostruire un impianto che, seppur decorato da statue antiche ï come il 

colossale busto di Alessandro Magno e lôobelisco donato dal Comune a Ciriaco Mattei ï 

si connotava anche per una chiara valenza religiosa. Esso, infatti, evocava lôidea della 

natura come metafora di una nuova Et¨ dellôOro, reinterpretata alla luce dellôevento 

cristiano che vi si celebrava.225 Tale rilettura è avvalorata dalla presenza, sotto il busto 

colossale, della sagoma lignea di san Filippo Neri poi conservata nella Chiesa Nuova, la 

quale sanciva una transizione dal linguaggio classico verso una visione cristiana dello 

spazio naturale.  

Questôipotesi acquisisce particolare rilievo se considerata in continuit¨ con la 

vicinanza della famiglia al santo. Infatti, nella deposizione resa da Ottavio Bandini 

intorno al 1611, in occasione del processo di santificazione di Filippo Neri,226 il 

cardinale ricordava la particolare devozione dei fiorentini residenti a Roma nei confronti 

del santo, professata ugualmente dal padre Pierantonio, e sottolineava come questi 

avessero insistentemente richiesto che egli assumesse la guida della loro chiesa. Il 

legame tra i Bandini e Filippo Neri, attestato anche da episodi biografici di Ottavio 

riportati nella stessa fonte, dimostra come la famiglia si riconoscesse pienamente nel 

sentimento religioso espresso dalla comunità fiorentina a Roma, mantenendo così, nel 

corso del Cinquecento, un elemento di continuità con le proprie origini identitarie.  

In ultima analisi, la Pietà michelangiolesca, collocata allôinterno del giardino 

insieme ad altre sculture dal carattere prevalentemente sacro, costituì il fulcro simbolico 

della collezione dei Bandini. Tale raccolta si inseriva allôinterno di una precisa strategia 

 
224 Secondo la testimonianza di Antonio Gallonio, i luoghi prescelti per le refezioni furono le ville 

dei Massimi, dei Crescenzi e poi dei Mattei. Antonio Gallonio, Vita del beato P. Filippo Neri fiorentino, 

fondatore della Congregatione dellôOratorio, Napoli, 1608, p.110.  
225 David Coffin, Gardens and Gardening in Papal Rome, cit., pp.96-97.  
226 AGB, Sezione storica, busta 13, fasc.230 (Doc.9). 
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di sacralizzazione dello spazio urbano, configurandosi come uno strumento di adesione 

alle dinamiche distintive dellôambiente cittadino, tanto di natura politica, in quanto 

espressione del rinnovamento artistico promosso dai pontefici, quanto di matrice 

religiosa, rispondendo ai precetti controriformistici. Al contempo, il possesso di una tale 

collezione, notevole per il suo valore estetico e per la presenza di una delle opere più 

monumentali e dense di significati di Michelangelo, contribuiva ad alimentare il canale 

dellôautorappresentazione familiare. Tale processo, che negli stessi anni aveva trovato 

espressione in forme più private, iniziava a definirsi secondo una logica pubblica e 

visibile, funzionale alla costruzione di unôidentit¨ familiare che, pur non rinnegando la 

propria ascendenza fiorentina, si radicava saldamente nel contesto romano. 

2.4   I progetti per il palazzo romano di Ottavio Bandini conservati presso 

lôAccademia Nazionale di San Luca 

Alcuni disegni architettonici, custoditi presso il Fondo Mascarino dellôAccademia 

di San Luca, offrono un contributo significativo alla comprensione e 

allôapprofondimento delle dinamiche artistiche che caratterizzarono lôattivit¨ della 

famiglia Bandini. Donati allôAccademia per volont¨ dello stesso architetto nel 1608,227 

tali disegni, databili tra il 1587 e i primi anni del Seicento, costituiscono una 

testimonianza diretta di una fase di intensa progettazione di ampliamento e ridefinizione 

architettonica della modesta residenza della famiglia Bandini situata sul colle del 

Quirinale, già oggetto di analisi nel precedente paragrafo. 

Oltre a rappresentare uno strumento fondamentale per lôindagine della committenza 

privata e pubblica della famiglia Bandini, rivelandone scelte, aspirazioni sociali e 

strategie di rappresentazione architettonica, tali materiali grafici si configurano anche 

come una chiave di lettura essenziale per interpretare lôopera, in parte ancora poco 

conosciuta, di Ottaviano Mascarino. La peculiarità della sua produzione risiede, infatti, 

nel marcato squilibrio tra lôampiezza della sua documentazione grafica e il numero 

relativamente esiguo delle costruzioni effettivamente ultimate. Queste ultime, inoltre, 

risultano spesso alterate rispetto alle volont¨ originarie dellôarchitetto da superfetazioni 

posteriori o da una conduzione progettuale condivisa, circostanze che complicano una 

 
227 Maurizio Ricci, ñNote sulla formazione e la prima attivit¨ architettonica di Ottaviano 

Mascarinoò, in Idem, a cura di, Mascariniana. Studi e ricerche sulla vita e le opere di Ottaviano 

Mascarino, Roma, Campisano Editore, 2016, p.13. 
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chiara identificazione dei suoi apporti specifici. In questa prospettiva, lôanalisi di tali 

testimonianze appare dunque imprescindibile per la comprensione del suo linguaggio 

architettonico, basato pi½ sullôelaborazione progettuale che sulla concretezza 

edificatoria.  

Lôaltra peculiarit¨, che distingue tali disegni dalle altre espressioni artistiche finora 

analizzate, risiede nel fatto che la maggior parte di essi riguarda quasi esclusivamente la 

figura di Ottavio Bandini, assumendo cos³ il valore di unôespressione profondamente 

individuale, connessa ai suoi tratti personali, alle sue esigenze e al prestigio sociale 

acquistato. In particolare, dopo il tracollo del banco nei tardi mesi del 1588, la vigna 

passò probabilmente nelle sue mani per concessione del padre;228 ciò lascia aperta la 

possibilit¨ che lôintero ciclo progettuale fosse espressione diretta delle sue intenzioni, 

benché il padre fosse ancora in vita e potesse, almeno in parte, continuare a risiedere 

nella medesima abitazione.  

Per valutare appieno la portata di tale progettualità, è opportuno ripercorrere 

brevemente i punti salienti della biografia di Ottavio Bandini (1558-1629), lôultimo dei 

figli maschi di Pierantonio. Destinato fin dalla giovane età alla carriera ecclesiastica, 

egli ricevette unôeducazione internazionale, studiando teologia, greco e letteratura a 

Firenze, Parigi, Salamanca e Pisa. Una volta laureatosi in utroque iure, si stabilì a Roma 

durante il pontificato di Gregorio XIII, favorito dallôascesa nella Curia del fratello 

Francesco, i cui ruoli, dopo la sua prematura scomparsa, furono progressivamente 

assunti da Ottavio. Questo venne creato protonotario apostolico dal Buoncompagni e da 

Sisto V ricevette lôincarico del primo governo temporale a Fermo, dove 

successivamente divenne arcivescovo, e a cui seguì nel 1590 il governo delle Marche. 

Malgrado lôofferta della Dataria apostolica da parte di Gregorio XIV, la carica gli venne 

negata a causa dellôopposizione spagnola. La sua carriera amministrativa prosegu³ 

quindi a Bologna nel 1592, dove mantenne per tre anni la carica di vicelegato. Lôanno 

successivo alla nomina ad arcivescovo, nel 1596 divenne cardinale con il titolo romano 

di Santa Sabina, mentre optò, dal 1615, per il titolo di San Lorenzo in Lucina.229 

Il suo profilo acquisì una dimensione internazionale grazie ai rapporti diplomatici e 

personali che seppe intrattenere con diversi principi e sovrani stranieri: nel 1605, ad 

esempio, divenne membro della commissione cardinalizia che cercava di riportare al 

cattolicesimo lôInghilterra di Giacomo I. Nel 1621 fu nominato consigliere personale da 

 
228 Ivi, p.63. 
229 Alberto Merola, ñOttavio Bandiniò in DBI, vol.5, 1963. 
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Gregorio XV, favorito dalla duratura amicizia intrattenuta col cardinale Ludovico 

Ludovisi, e partecipò attivamente alla creazione della congregazione di Propaganda 

Fide. Figura di grande rilievo nel Sacro Collegio, risultò il cardinale più votato nella 

prima votazione del conclave del 1623, venendo infine superato da Maffeo Barberini. 

Durante gli ultimi anni di vita continuò a occuparsi delle attività di Propaganda Fide e, 

dopo aver ottenuto la sede suburbicaria di Ostia, si spense il 1° agosto 1629; al suo 

funerale, svolto in SantôAgostino, partecip¸ anche Urbano VIII.230 

Una volta chiarita lôaffiliazione del cardinale alla Curia, il coinvolgimento di 

Ottaviano Mascarino da parte dei Bandini rappresentò una scelta consapevole e sicura: 

lôarchitetto, infatti, non solo era gi¨ stato incaricato della costruzione della cappella di 

famiglia, ma aveva anche ottenuto, qualche anno prima, il favore diretto di Gregorio 

XIII attraverso lôampliamento dellôantica Villa Carafa-dôEste al Quirinale. In 

quellôoccasione, tra il 1583 e il 1586, Mascarino fu chiamato a riorganizzare lôala 

occidentale dellôedificio, progettando la celebre scala a forma ovale, intervenendo nella 

sistemazione della loggia dôingresso e curando il suo collegamento con la palazzina di 

Ippolito dôEste, situata a ridosso della Strada Pia e allôingresso della piazza.231  

A rafforzare la coerenza di questa scelta vi è anche la probabile correlazione, 

suggerita dalla datazione dei primi disegni al 1587-88, con la committenza affidatagli da 

Muzio Mattei negli stessi anni. In tale occasione, lôarchitetto produsse una serie di 

almeno quattro elaborati grafici, per lo più rimasti su carta, relativi a un casino per i 

Mattei destinato a occupare lôangolo sud-orientale della Piazza delle Quattro Fontane. 

Lôaspetto pi½ distintivo di tale proposta risiedeva nella capacit¨ dellôarchitetto di 

integrare le preesistenze con le nuove costruzioni, atte a regolarizzare lôassetto del sito. 

Il progetto per Muzio Mattei prevedeva una zona residenziale, una loggia accessibile dal 

giardino e rivolta verso lôinterno del complesso architettonico, e soprattutto, come 

accesso dalla Via Felice, una doppia cordonata di scale a esedra che conduceva al livello 

del giardino e della residenza e che presentava al centro una scenografica fontana.232  

La configurazione urbanistica del colle in rapporto alla nuova Via Felice è 

documentata da un disegno di Mascarino relativo alla lottizzazione di varie porzioni 

dellôarea, acquistate da Muzio Mattei prima del 1582 da Cristoforo Madruzzo, 

 
230 Ibidem.  
231 Jack Wasserman, ñThe Quirinal Palaceò, The Art Bulletin, vol.45, n.3, 1963, pp.213-223. 
232 Augusto Roca De Amicis, ñMascarino per la villa Mattei: vicende di un progetto tra suburbio e 

crescita urbanaò, in Maurizio Ricci, a cura di, Mascariniana, cit., pp.121-134. 
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confinante del Bandini (ANSL, Fondo Mascarino, n.2455r, Fig.13).233 Il rilievo mostra 

non solo la duplice cordonata di scale progettata per Mattei, ma anche un tracciato 

rettilineo fiancheggiato da muri che collegava la proprietà del Bandini alla Via Felice, 

raccordandosi visivamente con lôingresso monumentale della residenza dei Mattei.  

Il portale di accesso al viale, situato allôestremit¨ del tracciato, presentava una 

forma composita, costituita da un corpo rettangolare e da una sezione absidata con 

scalea ovale (Fig.14). Tale impianto rappresentava una soluzione innovativa e coerente 

al linguaggio manierista: lo spazio dellôentrata veniva infatti suddiviso in porzioni dalle 

forme distinte e culminava in un asse prospettico scenograficamente orientato verso la 

dimora dei Bandini, che Mascarino stava con ogni probabilità già progettando. Il 

carattere rappresentativo e il valore estetico del viale, uniti alla sua dimensione 

appartata, risultano confermati dal fatto che, nello stesso anno della sua costruzione, 

papa Sisto V lo percorse a piedi per raggiungere il palazzo papale.234 

Inoltre, il disegno riveste particolare importanza perché attesta già a quella data 

lôesistenza della nicchia costruita appositamente per accogliere, al confine orientale 

della proprietà dei Bandini, la Pietà di Michelangelo. Nel corso del Settecento, infatti, 

tale nicchia risultava addossata al convento di SantôAnna, successivamente edificato sui 

lotti rettangolari delimitati dalle Quattro Fontane e dal suddetto giardino.   

Le prime proposte architettoniche per il nuovo casino dei Bandini sono esplicitate 

nei disegni ANSL, nn. 2437r e 2438r (Figg.15-16), i quali recano rispettivamente la 

pianta del piano terreno e quella del piano nobile. Sebbene entrambi riportino, nelle 

parti marginali o sul verso, le scritte ñCasa del Car.le Bandini a M.Cavalloò, i disegni 

sono probabilmente da datarsi tra il 1587 e il 1588, prima che Ottavio diventasse 

effettivamente cardinale: la relativa semplicità delle soluzioni progettuali suggerisce 

infatti una fase cronologicamente anteriore rispetto alle proposte successive, e 

verosimilmente coeva alle iniziative di Muzio Mattei intraprese dopo lôallontanamento 

dellôarchitetto dal cantiere papale.  

Secondo Wasserman, il loro stile grafico e architettonico è riconducibile ad alcuni 

ignoti collaboratori di Mascarino.235 Considerando che lôarchitetto era solito intervenire 

sui propri disegni anche in età avanzata, aggiungendo annotazioni e iscrizioni, appare 

plausibile ipotizzare che tali scritture siano state apposte in uno o più momenti 

 
233 Ivi, p.125. 
234 Ivi, pp.122-123. 
235 Jack Wasserman, Jack Wasserman, Ottaviano Mascarino and his drawings, cit., p.127. 
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successivi, forse con lôintento di collegare tra loro i diversi progetti elaborati per i 

Bandini e ricondurli univocamente alla figura di Ottavio, unico rappresentante della 

famiglia ancora dimorante a Roma durante la vecchiaia dellôartista. Una simile 

datazione porterebbe ad attribuire i primi progetti alla volontà di Pierantonio, ancora in 

vita e fino al 1588 unico proprietario dellôabitazione; tuttavia, la prossimit¨ al fallimento 

bancario di quellôanno potrebbe suggerire un rapido passaggio di testimone dal padre al 

figlio, oppure, in alternativa, lôattribuzione diretta della regia di ogni trasformazione allo 

stesso Ottavio.  

Partendo dal piano terreno, il primo elemento di rilievo riguarda il parziale 

adattamento del nuovo impianto al preesistente edificio databile tra il 1555 e il 1563. 

Infatti, la planimetria della nuova costruzione si sovrapponeva a quella originale, 

leggibile dalle linee tratteggiate. Poiché Mascarino, in linea con la coeva prassi 

architettonica, usava marcare i muri con unôacquerellatura ad inchiostro, si pu¸ ritenere 

che le porzioni tratteggiate e contemporaneamente campite corrispondano ai muri 

esistenti destinati a essere conservati, come ad esempio il muro perimetrale che dalla 

met¨ superiore del foglio corre lungo tutto il ñcortile dei melangoliò, mantenendo il 

tracciato preesistente. Lo stesso muro, segmentato in più tratti, segnava il confine 

occidentale della propriet¨, mantenendo lôandamento originario a ridosso delle propriet¨ 

dei gesuiti. Le indicazioni manoscritte ñde fratiniò o ñde teatiniò, utilizzate 

impropriamente per designarli, si riferiscono infatti ai gesuiti, i quali avevano acquistato 

i primi terreni confinanti già nel 1565.236 La porzione settentrionale dellôedificio fu 

quella interessata dalle trasformazioni più significative: gli ambienti vennero 

razionalizzati e soltanto pochi tratti murari risultarono riutilizzabili. Particolare 

attenzione fu riservata al fronte sulla Via Pia, che doveva essere anchôesso rettificato per 

conferire al palazzo, nella sua parte pi½ esposta verso la strada, unôimmagine di 

maggiore regolarità e ordine.  

Risultava completamente nuovo il corpo sporgente sul lato meridionale, che 

accoglieva, con accesso diretto dal cortile anteriore, una scala di servizio a doppia 

rampa e una stanza per il ñgiuoco della pallaò, ovvero il gioco della pallacorda diffuso 

nellôItalia rinascimentale. Lôaggetto di questa porzione contribuiva a regolarizzare la 

facciata principale attraverso la distribuzione simmetrica delle finestre e 

 
236 Ivi, p.128. Lôaltro vicino dei Bandini, il vescovo di Tivoli Marcantonio Croce, aveva venduto la 

sua propriet¨ a Giovanna Colonna dôAragona, la quale la cedette ai gesuiti in quellôanno.  
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lôinquadramento del prospetto tra questa porzione sporgente e il muro continuo verso la 

strada, rappresentato nel secondo disegno.  

Il piano terreno era concepito complessivamente con una funzione di servizio. 

Lôaccesso dallôesterno avveniva attraverso unôapertura posta sul fronte della doppia 

rampa di scale che, mostrata nel secondo disegno, conduceva alla loggia del piano 

nobile. La dicitura ñloco publico come logia soto laltra logiaò della stanza dôentrata 

sembra alludere a una sua funzione semi-pubblica, trattandosi dellôunico spazio al piano 

terreno che, non attraversando gli ambienti domestici, garantiva il collegamento con il 

livello superiore attraverso le scale interne. Questo vano era inoltre dotato di due 

finestre direttamente affacciate sulle rampe.237  

Lôambiente retrostante e quelli contigui sui lati corti ospitavano rispettivamente una 

cucina provvista di acquaio, una ñcocina e tinelloò e un ulteriore tinello, ovvero 

lôambiente adibito alla servit½ e alla conservazione delle botti di olio e di vino. 

Attraversando questôultimo si giungeva in uno spazio aperto, pi½ esteso rispetto 

allôoriginario ñcortile dei melangoliò. Tale ampliamento fu reso possibile dal 

riallineamento delle stanze rivolte verso la strada, che da una disposizione su due file 

vennero organizzate in un unico filare, liberando cos³ unôarea utilizzata come cortile 

coperto. Nonostante lôassenza di colonne o sostegni strutturali, questo spazio assumeva 

una funzione di passaggio e di raccordo, conducendo a una ñcantina a mezanoò, alla 

stalla e a unôulteriore rampa di scale situata sul fondo della propriet¨. Una piccola scala 

a chiocciola di forma ovata, accessibile dalla cucina meridionale, rifletteva la 

predilezione di Mascarino per le forme ovate, già adottate nel Palazzo Papale e riprese 

in diversi modelli successivi dello stesso cantiere.  

Il piano nobile, concepito per accogliere sia gli ambienti privati che quelli di 

rappresentanza, era raggiungibile dalla doppia rampa di scale rettilinee che immetteva 

nella loggia dôingresso, la quale costituiva il primo elemento architettonico di rilievo. 

La peculiarità di tale loggia consisteva nel fatto che, probabilmente per la sua relativa 

semplicità, non prevedeva pilastri compositi su cui impostare gli archi, come Mascarino 

aveva proposto nei progetti per Gregorio XIII e per Muzio Mattei. Al loro posto vi 

erano infatti colonne binate, ciascuna delle quali si raccordava, secondo assi 

perpendicolari, a paraste applicate alle superfici murarie circostanti. Se da una parte la 

 
237 Lôaccesso al di sotto delle rampe di scale e lôaffaccio delle finestre su di queste richiama la 

medesima soluzione del Palazzo della Carovana, sistemato da Vasari a Pisa nei primi anni Sessanta del 

Cinquecento.  
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corrispondenza tra le colonne e le paraste era un elemento ricorrente nella prassi 

architettonica del tempo, la scelta di impostare la volta su colonne binate risultava meno 

convenzionale. Una possibile proposta di copertura, alternativa a una trabeazione 

rettilinea,238 è quella di una sequenza imperfetta di serliane concatenate, sul modello 

della loggia della Villa Lante al Gianicolo, opera di Giulio Romano (1518-1533). In 

quel caso, tuttavia, le colonne erano nettamente più distanziate tra loro e gli archi posti 

in prossimità del muro si impostavano, al di sotto della trabeazione, su una 

semicolonna, e non su una parasta come nel caso in esame. 

Lôassenza di un percorso assiale interno era motivata dallôirregolarit¨ del sito, che 

impediva alla sala al di l¨ della loggia di essere centrata rispetto a questôultima e di 

assumere delle dimensioni di rappresentanza. Dai lati minori della loggia si accedeva a 

due sale, quella meridionale aperta su due stanze, mentre quella settentrionale connessa 

a unôinfilata di tre camere consecutive. Inoltre, la prima camera adiacente alla sala 

settentrionale era dotata, tramite il proprio camerino, anche di un piccolo vano 

rettangolare, probabilmente adibito a cappella privata.  

Lôarticolazione architettonica di questa fabbrica costituiva un primo segno dei 

mutamenti in atto nella struttura e nel ruolo sociale della famiglia. Parallelamente al 

progressivo consolidarsi della sua posizione sociale, emergeva infatti lôesigenza di 

unôabitazione concepita come dimora di delizia dotata di ambienti di rappresentanza 

distinti rispetto a quelli domestici, esigenza che trovava espressione nella creazione di 

due livelli distinti sul piano funzionale e architettonico.  

Non è possibile definire con precisione gli intervalli cronologici che separano i 

diversi progetti, né stabilire se questi debbano essere interpretati come soluzioni 

elaborate simultaneamente in alternativa tra loro, oppure come fasi successive di un 

unico processo progettuale. Il fatto che alcuni elaborati risultino più affini rispetto ad 

altri, e che la sequenza complessiva mostri un progressivo incremento di complessità, 

lascia supporre lôesistenza di due linee progettuali portate avanti parallelamente: lôuna 

mirata a sfruttare lôintera profondit¨ del sito, lôaltra orientata invece a regolarizzarlo, 

conferendogli una forma quadrangolare e complessivamente più ordinata. 

Tutti i disegni sono tuttavia concordi nel modo di delineare la porzione più 

meridionale degli edifici, corrispondente, negli elaborati mostrati, alla stanza della 

pallacorda al piano terreno e, al livello superiore, alle due camere in infilata collegate 

 
238 Un esempio di loggia coperta da architrave emerge in un disegno riferito a unôabitazione della 

città di Manziana (ANSL, Fondo Mascarino, n2585r). 
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alla rampa di scale. Le annotazioni ñparte fattaò e ñparte vecchiaò (ANSL 2439r e 

2440r), unitamente alla campitura più scura delle murature ï che Mascarino applicava 

sistematicamente per marcare i segmenti da conservare rispetto a quelli da costruire ex 

novo ï indicano chiaramente che questa porzione dellôedificio venne effettivamente 

realizzata secondo i progetti dei due disegni già esaminati.  

Inoltre, tra i pochi ambienti esplicitamente menzionati nellôatto di vendita della 

propriet¨ figura uno ñspheristerioò,239 termine che indicava letteralmente il luogo chiuso 

destinato al gioco della palla. La sua presenza nel documento, negli anni centrali del 

Seicento, dimostra che questo ambiente, al di là delle possibili modificazioni posteriori, 

fu tra i pochi effettivamente costruiti e conservati fino allôalienazione del giardino. Ci¸ 

rientra pienamente nella prassi e nelle competenze professionali di Mascarino, il quale 

si trovò più volte a intervenire su strutture già parzialmente costruite e dalle planimetrie 

irregolari, che egli seppe sempre ricondurre a una maggiore uniformità e funzionalità.240 

La coordinata cronologica attorno alla quale collocare gli ulteriori progetti è il 

1596, anno in cui Ottavio Bandini ottenne il cardinalato. In tale prospettiva, non risulta 

difatti difficile collegare tali elaborati a unôerigenda residenza cardinalizia, concepita, al 

pari degli altri casini disseminati sul colle, per assolvere a funzioni tanto di 

rappresentanza quanto di dimora e di ritiro privati, favorita anche dalla presenza di ampi 

giardini su entrambi i lati della residenza. Il progressivo accrescersi della complessità 

progettuale sembra riflettere la volontà di dar vita, sul suolo romano, a una dimora 

stabile e in linea con quelle che le principali famiglie cardinalizie andavano edificando, 

assumendo lôespressione architettonica quale segno distintivo della propria posizione 

sociale. Nel caso in esame, la fedeltà di Ottavio ai pontefici susseguitisi, congiunta alla 

contiguità fisica della propria residenza al Palazzo Pontificio del Quirinale, costituì un 

potente incentivo allôimpresa e agevol¸ al tempo stesso lôaffidamento dellôopera allo 

stesso architetto, nonché, attraverso la sua mediazione, la diffusione di soluzioni affini. 

Il disegno n.2439r (Fig.17), attribuibile con maggiore probabilità alla mano di 

Mascarino,241 mostra una situazione evidentemente più complessa rispetto alle soluzioni 

precedentemente elaborate. Si tratta della planimetria del piano nobile della dimora, che 

 
239 AGB, Sezione Storica, busta 1, fasc.11 (Doc.11). 
240 Altri esempi furono il palazzo Gabrielli a Gubbio (ANSL, n.2550r), la villa Guastavillani a 

Barbiano (ANSL, nn.2526r-2533r) o il palazzo Cardarelli a Roma (ANSL, n.2573r). 
241 Secondo Wasserman, questo e i due disegni successivi (n.2440r e n.2441r) sono attribuibili 

direttamente allôarchitetto. Jack Wasserman, Ottaviano Mascarino and his drawings, cit., p.127. 
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tuttavia non trova corrispondenza con alcuna pianta del piano terreno, rendendo 

pertanto impossibile ricostruire la distribuzione complessiva degli spazi domestici. 

Lôedificio, accresciuto nelle sue dimensioni, non potendo espandersi a ovest per la 

presenza della propriet¨ dei gesuiti, venne proiettato in avanti rispetto allôimpianto 

originario, soluzione che permise di utilizzare maggiormente la profondità del sito e di 

articolare in modo più complesso la successione degli ambienti. Restavano leggibili tre 

aperture sul cortile principale: una sulla Via Pia, una in direzione delle Quattro Fontane 

e unôaltra verso la valle, probabilmente riconducibile anche alla porzione terminale del 

viale proveniente dalla Strada Felice.  

Per la doppia rampa di scale, Mascarino introdusse uno sviluppo più dilatato lungo 

lôintera facciata, articolato da una sequenza ritmica di pianerottoli e deviazioni. Giunti 

sul ñpiano della scalaò, si accedeva alla loggia dôingresso, la quale riproponeva la 

presenza di colonne binate su piedistalli quadrati. In questo caso, tuttavia, 

lôintercolumnio risultava pi½ ampio, rendendo maggiormente verosimile e conforme alla 

norma lôimpiego di serliane concatenate analoghe a quelle di Giulio Romano, 

nonostante, ancora una volta, esse terminassero con una parasta quadrangolare, in luogo 

della consueta semicolonna addossata al muro.  

Internamente, la scansione muraria della loggia appariva maggiormente 

movimentata dalla presenza di grandi absidi sui lati minori e di nicchie sui lati maggiori 

inserite tra le paraste corrispondenti alle colonne libere, ricreando lo schema simmetrico 

che lôarchitetto aveva progettato per la loggia dei Mercanti in Banchi.242 Sulla parete 

verso la loggia si aprivano inoltre due finestre, secondo una soluzione che trovava 

precedenti nellôarchitettura romana gi¨ dallôinizio del Cinquecento.243 Da essa si 

accedeva a tre diversi ambienti, tra i quali spiccava, in coerenza con la poetica 

mascariniana, la scala monumentale accessibile da una delle absidi. Per la sua posizione 

privilegiata, essa si configurava come la scala principale di rappresentanza, pensata per 

guidare gli ospiti verso il piano superiore. Nella sua forma ricordava la scala 

quadrangolare progettata da Mascarino per il palazzo romano dei Petrignani, nonché 

una delle prime soluzioni pensate per il Palazzo del Quirinale.244 La parte meridionale 

dellôedificio, ovvero quella gi¨ edificata, doveva probabilmente costituire la zona 

 
242 ANSL, Fondo Mascarino, n.2369r. 
243 Come in Palazzo Massimo alle Colonne, queste erano di solito le stanze dei portinai e delle 

guardie, che controllavano chi accedesse al palazzo. Non trattandosi di un palazzo affacciato sulla strada, 

il motivo viene qui reiterato ma con funzioni diverse.  
244 In contesti di alta rappresentanza, era consuetudine che i percorsi riservati agli ospiti di alto 

rango fossero attentamente separati sia dalle aree private della famiglia che dagli ambienti di servizio.  
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privata della residenza, in quanto separata dal resto delle stanze e affacciata 

direttamente sul giardino. La sua configurazione, resa regolare dai due aggetti laterali, 

offriva a questôala un aspetto ordinato e aperto verso lôesterno, richiamando le soluzioni 

abitative delle ville suburbane introdotte a Roma da Baldassarre Peruzzi. 

Significativi mutamenti sono ravvisabili anche nellôarticolazione interna delle 

stanze. Lungo lôasse privilegiato si sviluppava un corridoio stretto e allungato utilizzato 

come ñandrone per le state da mangiareò, grazie alla possibilit¨ di sfruttare le correnti 

dôaria formatesi tra la loggia anteriore e quella posteriore, testimoniando anche quanto, 

specialmente nelle ville di delizia, gli ambienti fossero concepiti in maniera flessibile ed 

adattabile alle diverse circostanze stagionali e agli eventi da ospitare.245 La seconda 

loggia, costituita stavolta da pilastri compositi e dôidentica luce, affacciava su un cortile 

chiuso accessibile da alcuni gradini. Alla testata della loggia si trovava una cappella 

circolare, affiancata da una ñcamara qual servir¨ per le donne per odir messaò, collegata 

tramite uno stretto ñcoritoreò a una scala a chiocciola di servizio, la quale, incassata 

nella muratura, richiamava le lumache dôangolo di Francesco di Giorgio Martini.246  

La grande sala, di pianta quadrata e dotata di finestre con un balcone sulla Via Pia, 

presentava nella parete opposta al cortile una nicchia quadrangolare con aggetti 

architettonici, concepita come spazio per il camino. Gli ambienti retrostanti 

rispondevano con ogni probabilità a una logica di progressiva riservatezza, culminanti 

in uno studio dalla pianta a L, dotato di una scala di collegamento con il livello inferiore 

e superiore. Lungo le pareti interne delle camere erano ipotizzate edicole quadrangolari 

ospitanti camini, indicate da linee tratteggiate. Un ulteriore salotto era accessibile dal 

corridoio iniziale e costituiva il tramite principale verso le camere della ñparte fattaò.  

La pianta successiva (ANSL, n.2440r, Fig.18), attribuibile direttamente 

allôarchitetto per il medesimo ductus grafico, introduceva alcune differenze puntuali ma 

significative, riguardanti in primo luogo la facciata e il relativo sistema dôaccesso. La 

doppia rampa di scale, reinterpretando in modo più morbido e disteso la cordonata dei 

Mattei, assumeva un andamento curvilineo, arricchito nel disegno dai balaustri. Tale 

configurazione forniva un rapporto dinamico con lôesterno, introducendo maggior 

movimento e fluidità rispetto ai precedenti modelli a rampe rettilinee; ulteriori elementi 

 
245 Patricia Waddy, ñArchitecture for displayò, in Gail Feigenbaum, Francesco Freddolini, a cura di, 

Display of Art in the Roman Palace, 1550-1750, Los Angeles, The Getty Research Institute, 2014, pp.31-

40. 
246 Maurizio Ricci, ñNote sulla formazione e la prima attivit¨ architettonica di Ottaviano 

Mascarinoò, in Idem, a cura di, Mascariniana, cit., p.36. 
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decorativi sarebbero stati assicurati dai vasi previsti nelle piattaforme triangolari 

generate dal distacco della rampa curvilinea rispetto al perimetro murario. La 

sperimentazione sulla scala curvilinea, tema centrale nel linguaggio manierista, trovava 

dei riferimenti diretti nel Ninfeo di Villa Giulia sulla via Flaminia e nella prima rampa 

esterna del Palazzo Farnese a Caprarola, entrambi cantieri concepiti dallôingegno di 

Vignola. 

Giungendo alla loggia, essa manteneva le quattro colonne già previste, adesso 

dotate di visibili balaustre, ma era priva delle ampie nicchie e delle absidi murarie. Al 

posto della precedente scala quadrangolare, Mascarino introdusse una scala elicoidale di 

forma ovale, in diretto parallelismo con quella realizzata per Gregorio XIII. La scelta di 

riproporre un modello già utilizzato e ormai celebre, in un contesto geografico prossimo 

a quello originale, rifletteva il prestigio ottenuto dallôopera, celebrata gi¨ da Ignazio 

Danti per la sua novità e complessità tecnica mentre era ancora in costruzione.247 Le 

suggestioni esercitate dalle scale circolari, studiate da Mascarino a Urbino nelle opere di 

Francesco di Giorgio e nel Belvedere Vaticano di Bramante, dovettero ben presto 

incrociarsi con il vivace interesse per le piante ovali, diffuso nellôarchitettura e nella 

trattatistica coeva specialmente da Baldassarre Peruzzi, Sebastiano Serlio e Jacopo 

Barozzi. Tale inclinazione progettuale, evidente nella raccolta di disegni dellôarchitetto 

per la presenza di simili edifici sia sacri che civili,248 culminava sul Quirinale in una 

prova di grande maestria costruttiva e geometrica che anticipava di oltre cinquantôanni 

la scala borrominiana di Palazzo Barberini. Resta tuttavia incerto, data la natura non 

analitica dello studio della scala, se in questo caso Mascarino intendesse disporre le 

colonne a coppie come nel Palazzo Papale o secondo altre soluzioni compositive.  

Rimaneva quasi del tutto invariata la disposizione interna: si nota la rotazione di 

novanta gradi del salotto, che permetteva la creazione di un camerino affacciato sulla 

loggia, la scomparsa del ñcoritoreò al di l¨ del cortile e il cambiamento della 

conformazione planimetrica della cappella. Nella sua rinnovata pianta ottagonale con 

nicchie sui lati obliqui, questôultima evocava la spazialit¨ della cappella di famiglia in 

San Silvestro, progettata dallo stesso Mascarino249 e rimando che lascia supporre 

 
247 M. Iacomo Barozzi, Le due regole della prospettiva pratica, con i commentarij del R.P.M 

Egnatio Danti dellôordine de Predicatori, Matematico dello Studio di Bologna, Roma, 1611, p.144. 
248 Sono ovali la Loggia dei Mercanti, la pianta per la chiesa dello Spirito Santo dei Napoletani 

(ANSL, n.2359r) come anche i tamburi di edifici religiosi quali una ñpianta di un tempietto per 

Camerinoò (ANSL, n.2534r), la quale reca una grande somiglianza con la spazialit¨ di SantôAndrea alla 

via Flaminia di Vignola. 
249 Alla cappella di famiglia è dedicato il terzo capitolo del presente elaborato.   
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unôintenzionalit¨ simbolica da parte del committente. Lôaccesso al cortile pensile era 

infine permesso dalla ñstantia per il cappellanoò, che sostituiva lôambiente 

precedentemente dedicato alla preghiera femminile.  

A questo punto è opportuno inserire nella trattazione altri disegni che modificavano 

diversi aspetti rimasti finora sostanzialmente invariati. La planimetria nel disegno 

n.2441r (Fig.19), ï che rappresenta contemporaneamente ambienti al piano terra e al 

piano nobile ï regolarizzava anzitutto il perimetro del sito sul lato occidentale e 

meridionale, pur conservando il lieve aggetto della porzione già edificata. Tale 

intervento trova riscontro nel disegno successivo, n.2442r (Fig.20), dove emerge 

chiaramente lôintenzione di Mascarino di tracciare una strada divisoria tra la propriet¨ 

dei Bandini e il Noviziato dei Gesuiti, denominata ñStrada Novaò, per collegare la Via 

Pia con la chiesa di San Vitale.  

Parallelamente, lôattenzione dellôarchitetto si spost¸ sul cortile, fino ad allora privo 

di un ruolo centrale. Esso veniva delimitato lateralmente da due corte logge di colonne 

binate ï identiche a quelle della loggia centrale superiore ï che, come suggeriscono le 

iscrizioni, sostenevano al piano superiore delle gallerie rettilinee. Inoltre, il nuovo 

braccio meridionale si raccordava con il viale, già attestato nei disegni iniziali, che 

collegava la porzione abitata della proprietà con la zona maggiormente a valle. Segnava 

il termine di tale viale una coppia di colonne in antis, in asse con le campate centrali 

delle due logge e con un portale dôaccesso sulla Via Pia. Il prolungamento del muro 

finestrato lungo il lato verso la strada, oltre a fornire lo spazio per le logge e le gallerie 

soprastanti, consentiva di estendere il prospetto monumentale del palazzo senza 

rinunciare al cortile aperto. Contestualmente, la dotazione del casino di due logge 

inferiori laterali rimandava, pur con esiti diversi, ai simili principi adottati per il Palazzo 

Papale.  

La scala era accessibile dalle porzioni coperte del cortile e riprendeva, nel lieve 

aggetto centrale, la forma delle scale orientali che conducevano alla porzione inferiore 

del giardino. Il leggero declivio verso est del sito risulta confermato dalla varietà di 

soluzioni adottate negli altri progetti per raccordare il livello più alto del cortile con 

quello più basso del giardino.  

Internamente e sul lato meridionale, due colonne libere separavano il ñsalotto per 

mangiareò dal contiguo giardino pensile, mentre sul retro, accessibile dalla sala e dalle 

due camere laterali, era presente un cortile racchiuso da mura e concepito come giardino 

segreto. Malgrado lôassenza di scale di rappresentanza interne, si ritiene che il disegno 
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n.2442r rappresenti il piano superiore della residenza, in accordo con lôiscrizione 

ñPianta del villino sotto tettoò.250 Il foglio presenta un lembo di carta incollato e 

ripiegabile che propone due soluzioni alternative per lôala meridionale pi½ sporgente: 

una camera e un camerino, oppure una stanza chiusa sormontata da una loggia scoperta, 

presumibilmente unôaltana. Ĉ inoltre curioso che queste due ultime planimetrie siano le 

uniche che trovano riscontro in un disegno di prospetto, presentato nel foglio n.2446r 

(Fig.21), applicato ad altri materiali miscellanei: la corrispondenza si riconosce nella 

rampa di scale, nellôarco laterale, nelle due finestre contigue ravvicinate e nella porzione 

a sinistra relativa allôala pi½ sporgente, dove le due aperture appaiono maggiormente 

distanziate. Tale prospetto, tuttavia, va inteso come privo delle logge inferiori e delle 

gallerie soprastanti. 

Al di là delle trasformazioni planimetriche, tale modello assumeva rilievo per il 

tentativo di riservare una rinnovata attenzione al cortile, valorizzandone la regolarità e 

la monumentalit¨ insieme al resto dei fronti esterni dellôedificio. Lôesistenza di un 

prospetto, sebbene di aspetto sobrio e caratterizzato da finestre incorniciate prive di 

timpani o ordini architettonici, manifestava una nuova considerazione per gli esterni e 

rivelava affinità con altri casini e ville suburbane. Tale confronto è rafforzato da un 

leggero tratto a matita nella parte pi½ esterna dellôalzato, in cui emerge lôabbozzo di una 

piccola torre, culminante in questo caso con una guglia sormontata da una sfera e da una 

croce, che richiama direttamente le analoghe torrette della Villa Medici e della Villa 

Borghese, insieme al relativo Casino Borghese ï poi Pallavicini Rospigliosi ï.  

I tre disegni rimanenti, recanti somiglianze planimetriche e tipologiche con quelli 

già analizzati, presentavano le soluzioni più interessanti ed elaborate per gli esterni, 

oltre ad alcuni elementi interni finora inediti. Lôedificio presentato nel foglio n.2443r 

(Fig.22) riprendeva la regolarità della forma complessiva dei precedenti progetti: 

avanzando la loggia principale e ampliandola fino a coprire lôintera larghezza della 

facciata,251 essa si conformava, eccezion fatta per le scalinate, alla loggia del Palazzo 

del Quirinale, aumentandone le aperture da cinque a sette. I corpi angolari sporgenti 

raccordavano la loggia centrale con le piccole logge laterali, le quali, per mantenere 

 
250 Secondo Wasserman, unôannotazione che lo identifica come Palazzo Papale ¯ attribuibile a un 

tardo errore classificatorio dellôarchitetto. Jack Wasserman, Ottaviano Mascarino and his drawings, cit., 

p.131. 
251 Dei tratti a matita propongono due soluzioni più avanzate per la loggia principale, una 

coincidente con i due padiglioni laterali, e unôaltra che arrivava fino al primo quarto di semicerchio 

dellôesedra, la quale contemplava due scale circolari identiche sui lati minori.   
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lôassialit¨ con il viale del giardino e con il portale verso la strada, erano state 

trasformate in piccoli padiglioni voltati con due colonne per lato.  

Il cortile antistante, privo in questa fase delle ali laterali, prevedeva una grande 

esedra balaustrata recante al centro una fontana a doppia vasca circolare; gli scalini 

marginali, di forma curvilinea, alternavano profili concavi e convessi nel raccordo con il 

declivio orientale del giardino. Tale soluzione rievocava lôimpianto originario proposto 

da Bramante per lôesedra del Belvedere, concepita come grande proscenio teatrale della 

parete terminale del terrazzamento Vaticano.252 

Gli ultimi due progetti rappresentano la fase più avanzata e complessa della 

progettazione architettonica. Il foglio n.2444r (Fig.23) confermava la presenza 

dellôesedra, affiancata da due piccoli aggetti che ne stringevano la base e inquadravano 

la loggia di cinque colonne e sette campate totali. Lôaccesso alla loggia del piano nobile 

era garantito da due rampe di scale rettilinee, collegate a una loggia probabilmente 

identica posta al piano terreno. La caratteristica in comune con il disegno n.2445r 

(Fig.24) è la comparsa, nel piano nobile lungo la Via Pia253, di un lungo corpo rettilineo 

scandito da aperture su tre lati, definito come ñGalaria sotto remessaò, ovvero recante al 

livello inferiore gli ambienti di servizio dedicati al deposito delle carrozze. La 

denominazione dello spazio superiore come galleria, unitamente alla sua conformazione 

stretta e allungata e alla scansione ritmica delle finestre, avvicinava questo luogo a 

quella prassi che, nel Seicento, trovava nelle Gallerie barocche lôespressione pi½ ampia 

del collezionismo nobiliare. Più che alla trattatistica ï che definisce la galleria a partire 

dalle Considerazioni sulla pittura di Giulio Mancini ï lôesempio offerto si ricollegava 

tanto alle sperimentazioni architettoniche coeve quanto a quelle già sviluppate in 

precedenza, come la Galleria dei Marmi di Giulio Romano iniziata nel 1538. Un caso 

analogo è offerto anche dalla Villa pinciana dei Medici, che tra il 1580 e il 1584 venne 

dotata di una lunga galleria laterale, aggettante rispetto al resto del complesso 

architettonico e organizzata al piano terra come stanza per le carrozze e al piano 

superiore come galleria dedicata alla conservazione delle numerose statue antiche della 

famiglia.254  

 
252 La forma originaria delle scale è stata tramandata da Sebastiano Serlio nel III libro de I Sette libri 

dellôarchitettura.   
253 Ancora una volta in questi disegni si sommano le visioni dei due piani. 
254 Coffin, The Villa in the Life of Renaissance Rome, cit. pp.219-233. La collezione dei Medici 

venne parzialmente incorporata nella facciata e arricchita dal confluire delle antichità originariamente 

ospitate nel giardino del cardinale Andrea della Valle. 
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Tali gallerie, oltre a testimoniare un certo grado di aggiornamento e di emulazione 

di altri emblematici esemplari architettonici, avrebbero potuto configurarsi come luogo 

di conservazione delle statue antiche, in particolare di carattere classico, che il cardinale 

possedeva prima di destinarle, tramite eredità, alla nipote Cassandra Bandini-Giugni.  

Il giardino non riuscì a mantenere una propria autonomia a lungo dopo la morte del 

cardinale. Dopo che tutti i suoi beni, passati allôerede e trasportati a Firenze, 

contribuirono allôarricchimento del palazzo dei Giugni con i manufatti provenienti dal 

casino, lôedificio e il suo giardino vennero parzialmente svuotati e verosimilmente 

persero la vitalità che, pur nella loro incompiutezza architettonica, avevano mantenuto 

durante la vita del prelato.255 

Il primo atto di alienazione avvenne nel 1632, quando Cassandra, per adempiere ai 

doveri testamentari dello zio, cedette la proprietà del giardino al marito per diciotto mila 

scudi, così da ricavarne la somma necessaria per maritare la sorella nubile Maria 

Maddalena. Il contratto stabiliva altresì che il giardino dovesse essere venduto a terzi 

entro tre o quattro anni dallôavvenuta cessione.256  

Durante i primi anni Quaranta, quando la proprietà era ancora invenduta, il 

giardino fu al centro di alcuni scambi epistolari dellôabate Elpidio Benedetti, agente a 

Roma per Giulio Mazzarino tra gli anni Quaranta e Sessanta del XVII secolo. Il 20 

luglio 1641, questi informava il futuro cardinale e primo ministro francese della 

disponibilità di residenze e giardini sul mercato romano, tra cui citava esplicitamente 

quello ñgi¨ deô Bandiniò, per cui lôabate si affrettava a contrattare la somma di ventimila 

scudi con il marchese Paolo del Bufalo ï cognato del marchese Niccolò Giugni e in 

questo caso suo intermediario ï.257 Purtroppo, i disegni in pianta e il modello di cartone 

ñnella forma che sarebbe se fosse finito tutto il palazzoò, fatti confezionare dallôabate e 

inviati al cardinale, andarono probabilmente perduti, giacché non sembra esserne 

rimasta alcuna traccia. Successivamente si precisò che il palazzo, seppur incompleto, 

possedeva un giardino ñdeô pi½ belli che siano in Romaò, ed era ñassai piccolo ma per¸ 

 
255 Il giardino accolse infatti diversi banchetti e raduni organizzati dal cardinale Ottavio. 

Lôinformazione si basa su una serie di avvisi, contenuti presso la Biblioteca Vaticana, ovvero segnalazioni 

di eventi che accadevano quotidianamente a Roma. Wasserman, Michelangeloôs Florence Pietà, cit., 

p.104. 
256 AGB, Sezione storica, busta 1, fasc.11 (Doc.11). 
257 Yuri Primarosa, Elpidio Benedetti (1609-1690). Committenza e relazioni artistiche di un agente 

del re di Francia nella Roma del Seicento, Torino, Fondazione 1563 per l'arte e la cultura della 

Compagnia di San Paolo, 2018, p.132. 
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per quello [...] abbondante di ogni comodit¨, essendo fatto allôusanza delle ville di 

Fiorenzaò.258  

Questa dichiarazione, tanto significativa quanto vaga, non trova una spiegazione 

immediata, soprattutto per la poca eloquenza dei documenti. Il già citato inventario del 

1646, allegato allôatto di vendita, si limitava a menzionare pochi ambienti interni ed 

esterni dellôabitazione, sicuramente minori in numero rispetto a quelli che furono 

effettivamente ultimati alla fine del secolo precedente: venivano ricordate soltanto una 

stanza delle scritture, una ñcappellettaò e delle scale con un ingresso. Considerata la 

modestia dei beni allora presenti, che probabilmente, qualche anno dopo la 

testimonianza di Benedetti, avevano conosciuto unôulteriore dispersione, non si pu¸ 

escludere che il richiamo alle ville di Firenze alludesse a una conformazione allora 

residuale del giardino. Dallôinventario del 1646 risultavano infatti numerosi esemplari 

di agrumi, tradizionalmente coltivati a Firenze dal Quattrocento, mentre dallôatto di 

vendita emergevano elementi quali ñgriptis, [é], aquis, aquarum carsibus, 

derivationius, et fontibus, aedificiis, plateis, spatiisò. Questi avrebbero potuto costituire 

una reminiscenza del giardino manierista fiorentino, non potendo la sola presenza della 

Pietà Bandini, ancora collocata nel sito, assolvere al compito di incarnare appieno la sua 

fiorentinit¨. Se si esclude che tale caratterizzazione provenisse dallôarchitettura, essa 

sarebbe potuta derivare da un certo tipo di arredo ï non descritto dallôinventario ï che 

Cassandra Bandini e Niccolò Giugni, i quali stabilirono la propria residenza principale a 

Firenze, avrebbero potuto introdurre nellôabitazione romana, forse adibita a rifugio 

estivo prima della sua effettiva vendita. A questo punto, la scarsità delle informazioni 

documentarie e iconografiche lascia aperto il dubbio che lôimpronta fiorentina segnalata 

fosse pi½ unôimpressione soggettiva dellôabate testimone che una consapevole scelta dei 

proprietari. 

Lôinteresse di Mazzarino per la vigna dei Bandini venne meno di fronte alla 

possibilità di acquistare il ben più monumentale Palazzo Borghese al Quirinale, 

edificato durante il primo ventennio del Seicento dal fidato architetto familiare Flaminio 

Ponzio e dallôaffermato Carlo Maderno. Per esso il cardinale sbors¸ settantacinquemila 

scudi e lôedificio divenne uno dei principali poli francesi della citt¨.259  

 
258 Ivi, p.133. 
259 Patricia Waddy, ñArchitecture for displayò, cit., p.37. Eloquente, a questo riguardo, fu 

lôesposizione delle due statue realizzate da Luigi XIII e Anna dôAustria per commemorare la nascita del 

figlio Luigi. Destinate al santuario della Madonna di Loreto, esse furono ospitate durante il loro transito 

romano in unôala del palazzo, alimentando un grande flusso di visitatori.  
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Il giardino dei Bandini venne definitivamente venduto il 15 maggio 1646 al 

marchese fiorentino Scipione Capponi, che con ogni probabilità ebbe occasione di 

conoscerlo attraverso lo zio cardinale Luigi Capponi, uno degli esecutori testamentari 

del defunto Ottavio Bandini. Lôacquisto, avvenuto per ventimila scudi, comprendeva 

tutte le pertinenze e le statue ï tra le quali la Pietà fiorentina ï e la proprietà rimase alla 

famiglia fino al gennaio 1649, quando Luigi Capponi, come agente del nipote a Roma, 

lo cedette al Noviziato dei gesuiti di SantôAndrea.260 La demolizione della parte 

edificata del casino avvenne probabilmente pochi anni più tardi, considerando che esso 

non compare nella veduta di Roma di Giovanni Battista Falda del 1667. Lôultima fonte 

iconografica che lo raffigura, e che ne attesta al tempo stesso il grado di avanzamento, è 

quindi la Pianta di Roma di Matthäus Greuter del 1618 (Fig.25), dove lôedificio appare 

a tre piani e con la facciata principale rivolta a nord verso la Via Pia; questo, proprio 

come le varie planimetrie illustrate, corrispondeva alla porzione meridionale dei diversi 

progetti di Mascarino, alla quale dovette essere aggiunta una scala esterna sul fronte.  

In conclusione, la disamina dei disegni di Mascarino ha mostrato come i Bandini 

partecipassero, attraverso i diversi progetti da lui elaborati, ai dibattiti architettonici che 

animavano il panorama romano del tempo. I fogli analizzati non si limitano a 

documentare un segmento della storia architettonica cittadina, ma si rivelano strumenti 

cruciali per comprendere lôintreccio tra committenza, ideazione e rappresentazione, che 

Mascarino seppe tradurre in forme progettuali efficaci, restituendo al contempo un 

corpus grafico di grande ricchezza concettuale. Sebbene una parte del suo estro vada 

ricondotta a esercizi di invenzione destinati a rimanere sulla carta, la presenza di schemi 

ricorrenti e di realismo costruttivo, riscontrabile nelle porzioni effettivamente edificate, 

conferisce solidit¨ e attendibilit¨ allôinsieme delle proposte presentate. 

Parallelamente, lôaffidamento dellôincarico a Mascarino rivela la volont¨ dei 

Bandini di legarsi a un architetto strettamente connesso ai cantieri pontifici, scelta che, 

pur senza trasformarlo in un artista familiare sul modello di Pietro da Cortona per i 

Sacchetti, ne valorizzava la capacità di tradurre in architettura le esigenze crescenti dei 

committenti. Tale collaborazione non solo diede forma a soluzioni coerenti sotto il 

profilo tipologico e stilistico, come nel caso delle scale ovate o delle diverse tipologie di 

logge proposte, ma consentì anche di concepire tali dispositivi come strumenti insieme 

 
260 Jack Wasserman, Michelangeloôs Florence Piet¨, cit., p.104.  
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estetici, rappresentativi e simbolici, capaci di incarnare e comunicare in termini 

architettonici lôidentit¨ e le ambizioni della famiglia.  

Queste si tradussero soprattutto nella progressiva adesione ai modelli della 

cerimonialità romana, che nel Seicento divennero il paradigma non solo degli spazi 

pubblici, ma anche delle residenze private delle élite cittadine. Alle prime abitazioni, di 

dimensioni ridotte, si sostituirono ben presto costruzioni di residenze suburbane di 

maggiore respiro ï nelle quali si combinavano i caratteri del casino di delizia, della villa 

e del complesso palaziale ï atte ad accogliere una sequenza gerarchica di ambienti 

distintivi, quali logge, sale, salottini, camere di ricevimento e spazi privati di ritiro e di 

studio, fino alle pi½ mature gallerie destinate allôesposizione di collezioni statuarie. La 

cerimonialità e il decoro, dunque, costituivano non solo la manifestazione della piena 

integrazione alla cultura urbana e politica di Roma, di cui Ottavio fu il principale 

interprete, ma anche uno strumento di elevazione sociale e di consolidamento della 

nobiltà del casato. Tale rafforzamento trovò infine espressione nelle clausole 

testamentarie del cardinale, il quale, avvertendo la fine della propria vita e temendo 

lôestinzione del ramo familiare per lôassenza di eredi maschi, stabil³ che il futuro marito 

di Cassandra Bandini, per consentire a questa di adire allôeredit¨, fosse tenuto a 

rinunciare al proprio cognome e ad assumere quello dei Bandini in modo da garantire la 

continuità della discendenza.261 Ciò, come si sa, non accadde, e i Bandini di Firenze si 

estinsero con la morte delle sue ultime esponenti femminili. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
261 AGB, Sezione storica, busta 13, fasc.232 (Doc.10). 
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CAPITOLO III  

LA CAPPELLA BANDINI IN SAN SILVESTRO AL QUIRINALE  

 

Nel contesto rinascimentale e barocco, lôespressione dellôidentit¨ individuale e 

familiare si estendeva ben oltre le pratiche private del mecenatismo e del collezionismo. 

Tra le forme più emblematiche di autorappresentazione vi erano le cappelle funebri, 

concepite come occasioni privilegiate di elaborazione artistica e spirituale, volte a 

garantire la perpetuazione della memoria del defunto e del prestigio della sua 

discendenza. In ambito romano, tali commissioni non solo si inserivano in una lunga 

tradizione storico-artistica, ma dovevano anche confrontarsi con le specificità del 

contesto urbanistico e culturale, nonché con le trasformazioni ideologiche e religiose 

proprie del tardo periodo rinascimentale.   

La questione assume maggiore rilevanza se si considerano i complessi avvenimenti 

politici che coinvolgevano i fiorentini a Roma e che condizionavano, per i membri della 

comunità, anche la scelta del proprio luogo di riposo eterno. Su tale gruppo gravava 

lôassenza di una grande chiesa nazionale di riferimento: San Giovanni dei Fiorentini, la 

cui costruzione, nonostante i recenti progetti michelangioleschi, rimase sospesa per la 

costante mancanza di fondi,262 non costitu³ unôopzione praticabile fino ai decenni 

centrali del Seicento. Fino ad allora, i fiorentini furono costretti a orientarsi verso 

svariate chiese cittadine, portando alla frammentazione della loro presenza allôinterno 

del contesto urbano, motivata dalla ricerca di situazioni di volta in volta più vantaggiose 

per ciascun nucleo familiare.263 

Nello scenario in esame, Pierantonio Bandini adottò una prospettiva diversa 

rispetto a quella del padre Francesco, che nel proprio testamento aveva espresso la 

volontà di essere tumulato nella cappella in Santa Croce a Firenze, onorando la 

tradizione ancestrale. Tale decisione testimoniava un profondo legame con la propria 

terra dôorigine che trascendeva ogni possibile tensione politica e che non considerava, 

 
262 Francesco Guidi Bruscoli, ñSan Giovanni dei fiorentini a Romaò, cit., p.311. 
263 La scelta delle chiese in cui essere sepolti rispondeva spesso a precise direttrici, determinate dalla 

tipologia dellôordine religioso presente, oppure dal valore storico e simbolico dellôedificio: la basilica di 

Santa Maria sopra Minerva esercitava unôattrazione per i fiorentini per la presenza delle tombe di Leone 

X e Clemente VII, oltre che di illustri fiorentini come Beato Angelico; Santa Maria in Aracoeli si 

connotava invece come chiesa tipicamente romana, in cui, per la vicinanza fisica ai luoghi della politica e 

della storia municipale, venivano sepolte le famiglie romane più celebri.   
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quindi, la permanenza romana sufficientemente duratura e forgiante.264 Pierantonio, al 

contrario, riconoscendo il prestigio economico e sociale ormai consolidato, dispose nel 

testamento del 1563 che gli eredi erigessero una cappella nella chiesa di San Giovanni 

dei Fiorentini, destinata ad accogliere le sue spoglie.265 Comprendendo lôincertezza di 

elaborare progetti concreti per la suddetta chiesa, il testatore predispose una serie di 

soluzioni alternative, tra le quali, come seconda opzione, figurava la chiesa di San 

Girolamo della Carit¨, legata allôistituzione dellôomonima confraternita da parte di 

Clemente VII e luogo cardine dei fiorentini a Roma, particolarmente connotato, in 

quegli anni, dalla presenza e dalla predicazione di san Filippo Neri. In alternativa, venne 

proposta Santa Caterina dei Funari, affidata ai gesuiti e da poco ricostruita, oppure la 

chiesa di Santa Maria sopra Minerva, luogo di sepoltura di diversi fiorentini per la 

presenza dei sepolcri dei papi Medici. Qualora fosse stata completata in tempo, si 

indicava come luogo privilegiato Santa Maria Maddalena delle Convertite, anchôessa 

legata alla Compagnia della Carità.  

A seguito dellôabbandono del progetto relativo alla chiesa dei fiorentini, fu la 

prematura e improvvisa morte del primogenito di Pierantonio e Cassandra, lôabate 

Francesco Bandini,266 ad indurre il padre a intraprendere lôedificazione di una cappella 

funebre destinata tanto alla sepoltura del figlio quanto, più in generale, a fungere da 

mausoleo romano della famiglia (Fig.26). La scelta della chiesa di San Silvestro a 

Montecavallo, indicata da unôiscrizione lapidea quale luogo prescelto dai coniugi gi¨ 

prima del decesso del primogenito, non era motivata unicamente dalla prossimità del 

sito alla Vigna. La chiesa di San Silvestro, nata per ospitare i frati fiorentini di San 

Marco, si era rapidamente evoluta ed arricchita grazie alle donazioni e ai lavori 

promossi da Leone X e da Clemente VII. Per volontà di Paolo IV, Michelangelo avrebbe 

dovuto progettare un collegamento di scale tra lôedificio, affiancato da un accogliente 

giardino, e il palazzo di San Marco, e nel 1555 lo stesso pontefice cedette il complesso 

al proprio ordine dei Teatini, che ne mantenne la proprietà fino alla Repubblica 

 
264 AGB, Sezione storica, busta 1, fasc.19 (Doc.2). Questa decisione va messa in continuità con la 

clausola che prevedeva la chiusura immediata del banco. 
265 AGB, Sezione storica, busta 1, fasc.12 (Doc.4). 
266 Francesco Bandini (1550-1579), avviato agli studi ecclesiastici, ottenne sotto il pontificato di Pio 

V lôAbbazia di Staffarda, nel Marchesato di Saluzzo. Fu nominato Referendario della Camera Apostolica 

da Gregorio XIII, fino a diventarne Presidente e, successivamente, Chierico di Camera del pontefice. La 

sua promettente carriera venne arrestata da una morte improvvisa, dovuta alla salute cagionevole che lo 

affliggeva dalla tenera età. Ildefonso di San Luigi, Delizie degli Eruditi Toscani, cit., p.219. 
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Romana.267 Atri finanziatori e frequentatori della chiesa furono, al ridosso degli anni in 

esame, Pio V e Gregorio XIII, i quali sovvenzionarono i lavori del coro tra gli anni 

Sessanta e Ottanta del Cinquecento. Ebbero luogo nella chiesa anche le conversazioni 

culturali e spirituali che coinvolsero figure di rilievo, quali Michelangelo Buonarroti e 

Vittoria Colonna, che contemplavano la possibilità di unire una fede interiore e 

rinnovata allôortodossia cattolica.268 In quanto sede dellôordine teatino prima della 

costruzione di SantôAndrea della Valle e, al contempo, edificio in costante espansione 

grazie alle sovvenzioni pontificie, la chiesa si affermò come un centro di elaborazione 

spirituale di grande rilievo, mantenendo sempre un saldo orientamento nei confronti dei 

principi del cattolicesimo post-tridentino.  

La configurazione degli interventi architettonici degli anni in esame è illustrata 

dalla pianta della nuova fabbrica della chiesa (Fig.27), allegata al documento con cui i 

padri chierici regolari autorizzarono Pierantonio Bandini alla costruzione della cappella, 

derogando al divieto iniziale di affidare spazi ai privati. Tale concessione fu resa 

possibile a seguito del versamento di 200 ducati da parte del banchiere, necessario per la 

demolizione di alcuni ambienti residenziali dellôannesso convento.269 Il progetto 

evidenzia lôinserimento della cappella in cornu evangelii, ovvero sul lato sinistro del 

nuovo transetto, edificato nellôarea occupata dallôantico presbiterio. Contestualmente, il 

nuovo coro, articolato in due campate, si estendeva più in profondità e doveva 

culminare con unôampia abside.270 La cappella, secondo gli espliciti progetti del suo 

committente, doveva configurarsi come un edificio architettonicamente indipendente, 

accessibile dallôedificio principale attraverso il transetto, che fungeva quindi da grande 

andito, ma anche direttamente dalla strada. Tale autonomia era ulteriormente 

sottolineata dalla cupola, svettante rispetto al resto della costruzione e facilmente 

riconoscibile dallôesterno.  

 
267 Luigi Mezzadri, San Silvestro al Quirinale. Chiesa di Michelangelo e Vittoria Colonna, Todi, 

Tau Editrice, 2018, p.21. 
268 Ivi, pp.16-20. 
269 Maurizio Ricci, ñMascarino e lôarchitettura religiosa del tardo Cinquecentoò, in Idem, a cura di, 

Mascariniana, cit., p.62. 
270 Lôabside curvilinea venne sostituita da una terminazione rettilinea. Alla fine del Settecento, con 

la Repubblica Romana i padri teatini furono costretti a trasferirsi nella chiesa madre e San Silvestro venne 

saccheggiata dei suoi beni. Nel 1814 vi si insediarono i padri vincenziani. Le perdite maggiori dal punto 

di vista architettonico si ebbero nel 1919, quando, per allargare lôodierna via XXIV Maggio, furono 

demolite le prime due cappelle insieme alla facciata originale. La chiesa si trovò sopraelevata rispetto al 

nuovo piano stradale di circa 9 metri, ragione per la quale fu dotata di un nuovo corpo dôaccesso laterale 

con una rampa di scale che consentiva di accedere alla chiesa dal transetto sinistro.  



79 

 

Lôarchitetto incaricato per la realizzazione della cappella fu il bolognese Ottaviano 

Nonni, detto il Mascarino (1536-1606). Dopo una prima formazione nella città natale, 

favorita anche dai legami professionali del padre con il Vignola, egli iniziò la propria 

carriera principalmente come pittore. I suoi primi incarichi architettonici risalgono al 

breve periodo trascorso a Urbino, prima del trasferimento a Roma nel 1574, venendo 

accolto, due anni pi½ tardi, nellôAccademia di San Luca.271 Nel marzo del 1580 ricevette 

da Pierantonio lôincarico della propria cappella funeraria, primo edificio completo di 

natura religiosa progettato dallôarchitetto, anticipando di pochi anni il suo successivo 

coinvolgimento nel palazzo papale del Quirinale sotto il pontificato del conterraneo 

Gregorio XIII.  

Il progetto iniziale prevedeva, in accordo con la planimetria mostrata, una struttura 

a pianta ottagonale di quasi 7 metri di diametro, dai lati irregolari e con angoli smussati 

da aggetti rettangolari privi di ordine architettonico. La configurazione interna, leggibile 

nel disegno autografo conservato presso lôAccademia di San Luca, recante la sezione 

dellôedificio verso la parete dôaltare (Fig.28), prevedeva, al di sopra di un basso 

basamento continuo, tre lati maggiori scavati da arconi poco profondi di uguali 

dimensioni, mentre i lati obliqui minori ospitavano, al di sopra di piccoli riquadri, 

quattro nicchie poi dotate di un catino a conchiglia. Al di sopra di esse correva una 

trabeazione poco sporgente, continua sui lati minori e interrotta in corrispondenza 

dellôaltare e dei non ancora presenti monumenti funebri. Tra gli estradossi degli archi, la 

trabeazione e la cornice alla base del tamburo circolare erano previsti pennacchi 

ospitanti quattro ovali, successivamente incorniciati di stucco e dorati.  

La porzione inferiore è ritenuta quella maggiormente corrispondente alle intenzioni 

originarie dellôarchitetto, in quanto rimasta sostanzialmente invariata nella sua struttura. 

La cornice superiore venne dotata di un maggiore aggetto e di modanature ad archetti e 

fiori, a dentelli e a ovoli e lancette. Il tamburo, attualmente scandito da finestre 

rettangolari, era originariamente concepito con aperture a orecchie, mentre la copertura 

era costituita da una cupola a sesto leggermente ribassato.272 Entrambi questi elementi 

subirono modifiche a causa di un crollo verificatosi nel 1823, dopo il quale la cupola 

venne ricostruita dotandola di un arco maggiormente accentuato, mentre le finestre 

 
271 Maurizio Ricci ñNote sulla formazione e la prima attivit¨ architettonica di Ottaviano Mascarinoò, 

in Idem, a cura di, Mascariniana, cit., pp.13-40. 
272 Le finestre a orecchie ricordavano quelle presenti allôultimo piano del palazzo di Jacopo da 

Brescia, progettato da Raffaello. 
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furono ripensate in forme più sobrie e con dimensioni ridotte.273 Lo stesso evento 

comport¸ la scomparsa di altri due elementi significativi: allôinterno, la decorazione 

dellôintradosso della cupola, costituita originariamente da lacunari in stucco dorato e 

policromo, venne sostituita da lacunari monocromi dipinti; allôesterno, invece, si perse 

irrimediabilmente il lanternino, caratterizzato da una forma plastica e dinamica, con 

volute bombate alla base e una copertura a cupolino sormontata da una croce.274 

La scelta di Ottaviano Mascarino, benché si trattasse della sua prima commissione 

completa a carattere sacro, si rivel¸ frutto di unôaccurata valutazione, perfettamente in 

linea con la politica artistica di stampo regionalistico promossa dal pontefice in quegli 

stessi anni. Stabilitosi definitivamente a Roma, Mascarino ricevette incarichi fortemente 

connotati dal punto di vista geografico, venendo inizialmente impiegato dai 

Guastavillani, per i quali aveva progettato un palazzo a Urbino, e successivamente da 

Gregorio XIII, nato Ugo Buoncompagni, e dal cardinal nipote Filippo. In qualità di 

pittore e quadraturista, Mascarino partecipò alla decorazione della Sala Bologna nel 

Palazzo Apostolico, mentre come architetto, dapprima associato a Martino Longhi il 

Vecchio e poi suo successore come architetto pontificio, progettò la Torre dei Venti e la 

Galleria delle Carte Geografiche. La committenza di Pierantonio si inseriva dunque in 

maniera consapevole allôinterno della pi½ ampia strategia artistica promossa dalla corte 

pontificia, orientamento confermato anche alla fine dello stesso decennio da Ottavio, 

che incaric¸ nuovamente lôarchitetto dellôampliamento e della trasformazione della villa 

suburbana cedutagli dal padre.  

Un potenziale valore simbolico poteva emergere anche attraverso le forme stesse 

della cappella, che richiamavano architettonicamente la cappella in Santa Maria del 

Popolo progettata da Raffaello per il banchiere Agostino Chigi, uno degli edifici più 

celebri del primo Rinascimento romano. Tale riferimento si rifletteva tanto nei codici 

formali quanto in quelli decorativi, come evidenziato dalla riproposizione di elementi 

quali le nicchie con statue, i tondi affrescati e incorniciati in stucco, i due monumenti 

funebri contrapposti e adiacenti allôaltare con pala centinata, insieme allôeffetto 

policromo complessivo dei marmi, seppur declinato in scala ridotta nella cappella 

Bandini. Emblematiche risultano altresì le analogie tra i due banchieri committenti: 

entrambi tra i protagonisti della Roma papale con diversi gradi di vicinanza ai pontefici, 

edificarono le proprie cappelle al di fuori del centro finanziario della città. Inoltre, la 

 
273 Ivi, pp.61-67. 
274 Ibidem. 
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loro politica di mecenatismo rifletteva una simile predilezione per artisti specifici, 

ovvero Raffaello e Baldassarre Peruzzi nel caso del Chigi e Ottaviano Mascarino per il 

Bandini, con i quali i banchieri instaurarono rapporti professionali duraturi che si 

concretizzarono in una molteplicità di incarichi a loro affidati.  

Mascarino, prendendo le distanze dalle soluzioni architettoniche sacre in uso nel 

suo tempo, adottò una tipologia già consolidata di sacello privato, la cui autonomia 

rispetto allôedificio ecclesiastico sottolineava la sua importanza e instaurava al 

contempo un legame visivo e simbolico tra i due committenti. Questo recupero, che non 

può definirsi copia a tutti gli effetti,275 attesta la perdurante efficacia di un precedente 

ancora esemplare, e si inserisce nel quadro interpretativo del percorso artistico 

dellôarchitetto, inteso non tanto come ricerca di innovazione, quanto come espressione 

di continuità con forme e codici ancora capaci di trasmettere significati culturali e 

ideologici di rilievo.276 

La campagna decorativa della cappella si articolò in due diverse fasi, delle quali la 

prima fu segnata dallôunica, seppur rilevante, commissione della pala dôaltare a 

Scipione Pulzone (Fig.29). Il tema iconografico scelto da Pierantonio fu lôAssunzione 

della Vergine, alla quale lôintera cappella era dedicata e alla quale si dovevano 

ricondurre, per coerenza tematica, le restanti decorazioni pittoriche e scultoree, come 

anche i rilievi in stucco dorato del sottarco. La profonda devozione alla Vergine, tema 

oggetto di dibattiti teologici e riaffermato con decisione nel corso del Concilio di 

Trento, era già stata manifestata nel testamento del 1563 come espressione di una 

radicata tradizione familiare, testimoniata, ancora una volta, dalla cappella Bandini-

Baroncelli nella basilica fiorentina di Santa Croce.277  

Scipione Pulzone (1544-1598), originario di Gaeta e apprezzato ritrattista della 

classe dirigente romana, si distinse per il proprio stile naturalistico e dignitoso, 

caratterizzato da una compostezza formale e da un raffinato uso del colore. Tali qualità, 

unite a una notevole perizia tecnica, ne fecero un artista appetibile soprattutto 

nellôambito della ritrattistica. Tuttavia, come molti altri pittori coevi, Pulzone ambiva a 

una maggiore affermazione artistica che la sola pittura di ritratto non poteva garantire. 

Di conseguenza, la sua attività si estese anche alla pittura sacra e di storia, ambiti nei 

 
275 Maurizio Ricci, ñLa ócopiaô architettonica. Unôintroduzione storico-teoricaò, Aesthetica Preprint, 

n.125, 2024, pp.9-30.  
276 Maurizio Ricci, ñMascarino e lôarchitettura religiosa del tardo Cinquecentoò, cit., pp.88-89. 
277 La cappella Bandini-Baroncelli venne decorata nel 1490 da un affresco dellôAssunzione 

realizzato da Sebastiano Mainardi, collaboratore e cognato di Domenico Ghirlandaio.  
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quali ottenne importanti plausi da parte del pubblico,278 i quali furono favoriti 

dallôallontanamento di Federico Zuccari da Roma nel 1581 e dal sostegno di Pio V e 

Gregorio XIII. 

Le ricostruzioni della committenza e soprattutto dellôelaborazione iconografica del 

dipinto hanno aperto il dibattito ai rapporti tra lôopera e i precetti compositivi ed artistici 

formulati al termine del Concilio di Trento, influenzati dalla diffusione, anche al di fuori 

del territorio bolognese, del Discorso intorno alle imagini sacre et profane di Gabriele 

Paleotti. Utili in questa prospettiva appaiono i documenti rinvenuti da Paolo Prodi, i 

quali attestano uno scambio epistolare, avvenuto nel mese dôaprile del 1583, tra Silvio 

Antoniano, il cardinale Paleotti e Carlo Sigonio, concernente la correttezza dottrinale 

dellôiconografia mariana.279  

Il committente Pierantonio e il monsignor Ottavio, al fine di conformarsi alle 

normative vigenti in materia di rappresentazione sacra, si rivolsero a Silvio Antoniano, 

allôepoca segretario del Collegio Cardinalizio, affinch® fungesse da intermediario con il 

cardinale Paleotti. A questo furono indirizzati quesiti specifici, come il modo di 

dipingere lôAssunzione e, soprattutto, se fosse ritenuto lecito rappresentare insieme 

lôascesa e la scoperta del sarcofago vuoto da parte degli apostoli, evento avvenuto tre 

giorni dopo il primo. Si discuteva inoltre sul modo più appropriato di dipingere gli 

apostoli e gli angeli, nonché sul ruolo che ciascuno di essi avrebbe dovuto assumere, in 

linea con il desiderio dei committenti ñche il quadro dellôAssuntione della Madonna che 

va dipinto della lor Cappella, sia fatto con tutta quella circospettione, et accuratezza che 

si pu¸ maggiore, circa la verit¨ dellôhistoria, et esatta ripresentazione di tanto 

misteroò.280 Nella risposta inviata a Paleotti, Carlo Sigonio raccomandava di attenersi 

alla consuetudine iconografica che prevedeva la collocazione centrale del sepolcro in 

linea con la Vergine in cielo, insieme alla presenza di soli undici apostoli ï essendo 

Giacomo Maggiore già morto ï e alla rappresentazione della Vergine come una donna di 

circa settantôanni, in conformit¨ con lo scarso materiale scritturale a disposizione. 

Alcuni apostoli avrebbero dovuto volgere lo sguardo verso il sepolcro vuoto, mentre 

altri avrebbero contemplato la salita al cielo non attraverso una percezione terrena, ma 

in uno stato di meditazione spirituale indotto dallo Spirito Santo. In tal modo, la 

 
278 I successi delle prime pale dôaltare vennero registrati precocemente da Raffaello Borghini. 

Raffaello Borghini, Il Riposo, cit., p.472-473. 
279 Paolo Prodi, Arte e pietà nella Chiesa tridentina, Bologna, Il Mulino, 2014, pp.129-131 e 

pp.159-162. 
280 Ivi, p.159. 
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compresenza di due episodi distinti sul piano temporale sarebbe risultata compatibile 

con le disposizioni della Chiesa, le quali richiedevano nelle rappresentazioni sacre la 

massima chiarezza narrativa e verosimiglianza teologica.281  

Nonostante il cardinale Paleotti, nella sua epistola di risposta ad Antoniano, 

ammettesse la possibilità di raffigurare la Vergine come una giovane donna ï di trentatré 

anni, in analogia con la resurrezione di Cristo ï e consentisse lôinserimento di ulteriori 

santi e angeli, lôopera manifestava chiaramente la volont¨ di adesione dei committenti 

alle istanze della Riforma cattolica. Questa inclinazione, tuttavia, si presentava più 

come una scelta consapevole e flessibile che come una ferrea applicazione di dettami 

normativi, approccio ulteriormente attenuato dalla scelta di Pulzone. Il grado di 

incidenza degli scritti teorici ï quello di Paleotti, sebbene menzionato da Antoniano, era 

in circolazione da appena un anno, mentre quello di Gilio restava scarsamente diffuso282 

ï sui manufatti artistici del periodo, infatti, va nuovamente calibrato in relazione alle 

specifiche circostanze. Nel caso corrente, tale incidenza deve essere messa in relazione 

con lôattitudine di Pulzone a relativizzare i canoni ufficiali e a mostrarsi generalmente 

poco incline ad aderire allo ñstile tridentinoò,283 come dimostra, ad esempio, 

lôapposizione del cartiglio firmato e datato al 1585, abitudine reiterata in altre opere di 

carattere sacro.284 Non del tutto conformi alla professata semplicità risultano anche gli 

angeli musicanti, la cui raffigurazione, attenta alla varietà delle pose e alla ricchezza 

degli ornati, aderisce piuttosto alla tradizione fiorentina e raffaellesca delle pale dôaltare. 

A tale contesto stilistico si ricollega anche la netta separazione tra lôemisfero terrestre e 

quello celeste, mediata unitamente dai pochi sguardi rivolti verso lôalto e da un unico 

angelo proteso in avanti. 

La pala, dipinta in situ ad olio su diverse lastre di lavagna, raffigura in basso i 

dodici apostoli secondo diversi atteggiamenti e pose. Soltanto le due figure poste nella 

penombra a destra e Filippo, presentato di spalle, sembrano percepire lôavvenuta 

Ascensione, in accordo coi precetti di Sigonio e guidati, nella visione, dalla Sacra 

Scrittura. Il resto degli apostoli, tra i quali Pietro, che in primo piano funge da mediatore 

tra lôinterno e lôesterno dello spazio pittorico, sono distribuiti in modo ordinato e 

monumentale nella profondità della scena. Uno di essi, posto in secondo piano con la 

 
281 Ivi, pp.129-131. 
282 Giovanni Andrea Gilio aveva scritto il trattatello sugli errori deô Pittori nel 1564. 
283 Massimo Moretti, ñScipione Pulzone e la professione del dipingere nel secondo Cinquecentoò, in 

Alessandro Zuccari, a cura di, Scipione Pulzone e il suo tempo, Roma, De Luca Editori, 2015, pp.53-67. 
284 Paleotti rimprovera gli artisti che, anteponendo il proprio nome alla funzione didattica del 

realismo, ponevano il proprio stemma o la propria firma sulle opere sacre. Ivi, p.62. 



84 

 

barba e il volto in ombra, sembra recare le fattezze dello stesso Pierantonio, 

riconoscibile dalla somiglianza con il ritratto di Bronzino e con lôeffigie scolpita nel 

successivo monumento funebre; tale scelta, difatti, non avrebbe rappresentato una 

difficoltà per un ritrattista esperto. La profondità dello spazio pittorico, ottenuta grazie 

alla sapiente distribuzione delle figure nella scena, emerge chiaramente nella lontana 

veduta di Roma, riconoscibile dalla svettante cupola vaticana ï non ancora conclusa ï e 

verosimilmente allusiva alla medesima visuale godibile dal colle Quirinale.  

Nello spazio celeste si svolge lôAssunzione, immersa in unôatmosfera vibrante e 

rarefatta definita dalla calda tonalità dorata entro la quale si dissolvono i profili degli 

angeli più arretrati. Il composto quanto estatico rapimento della Vergine assume una 

qualità sinestetica grazie alla presenza di angeli musicanti, ornati da ricchi tessuti 

bordati e ricamati dôoro. Il sapiente dosaggio di diverse fonti di luci e di tonalit¨ 

coloristiche, dalle gamme più accese dei panneggi in primo piano a quelle più smorzate 

e velate dallôombra, si combina con lo scenario rischiarato dai raffinati effetti di luce, 

esito della sintesi tra la solida impostazione compositiva della scuola fiorentino-romana 

e la sensibilità luministica veneta.   

In base allôiscrizione dedicatoria collocata nel riquadro al di sotto della scultura di 

San Giovanni e al cartiglio pittorico apposto dal Pulzone, si desume che la prima fase 

costruttiva e decorativa della cappella terminò nel 1585. Sebbene il testamento di 

Pierantonio lasci già intuire che tale conclusione non fosse definitiva,285 fu solo con 

lôintervento di Ottavio Bandini che lôedificio raggiunse la sua completezza nelle 

decorazioni pittoriche e scultoree, realizzate tra il 1628 e il 1629. Negli stessi anni 

vennero progettati anche i monumenti funebri, iniziati prima della morte del cardinale, 

come suggerisce lôassenza, nel suo testamento, di indicazioni sullôavanzamento dei 

lavori.286  

Il primo artista probabilmente coinvolto fu Domenico Zampieri, cui vennero 

affidati gli affreschi dei piccoli ovali dei pennacchi. Domenichino (1581-1641), tra le 

personalit¨ pi½ promettenti del panorama pittorico romano, era impegnato presso lôaltro 

cantiere teatino, ovvero la chiesa di SantôAndrea della Valle. Secondo quanto attestato 

da Bellori e Passeri, la sua chiamata per la decorazione della cappella Bandini seguì il 

 
285 AGB, Sezione storia, busta 21, fasc.326 (Doc.6). 
286 AGB, Sezione storia, busta 13, fasc.232 (Doc.10). 
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successo ottenuto nelle opere di SantôAndrea,287 dove egli dipinse gli evangelisti sui 

pennacchi della cupola insieme alle storie del santo titolare sul catino dellôabside. 

Lôappartenenza delle chiese al medesimo ordine religioso avrebbe agevolato il transito 

dellôartista verso il Quirinale, rispondendo al desiderio del committente di avvalersi di 

un pittore aggiornato e tecnicamente raffinato, in continuità stilistica con la già 

realizzata pala dôaltare. Un ruolo significativo potrebbe essere stato svolto da Matteo 

Zaccolini da Cesena, pittore, prospettico e presbitero teatino legato a entrambe le chiese 

e operante in San Silvestro come pittore della lunetta e della seconda campata del coro. 

Le sue competenze artistiche, confluite nella scrittura di quattro trattati sulla prospettiva, 

elogiati da Bellori e Passeri, unite alla sua vicinanza a Domenichino nel cantiere della 

nuova chiesa madre,288 non solo avrebbero potuto offrire a questôultimo un valido 

supporto negli scorci prospettici, ma avrebbero potuto anche facilitare il suo 

avvicinamento ad Ottavio Bandini, contribuendo quindi allôaffidamento della 

commissione.289  

Le quattro scene rappresentano, a partire dal tondo a destra dellôingresso, Re David 

danzante di fronte allôArca dellôAlleanza, Ester sviene davanti ad Assuero, Giuditta con 

la testa di Oloferne e Betsabea in trono a fianco del figlio Salomone (Figg.30-33). Gli 

episodi veterotestamentari, apparentemente slegati dal contesto della cappella, sono in 

realtà coerenti con il programma iconografico mariano per il carattere prefigurativo 

rispetto alle vicende salienti della vita della Vergine e, in particolare, della sua 

Assunzione.290 In tal senso, la danza di David alluderebbe ai cori angelici che 

accompagnarono lôascesa di Maria al cielo, mentre Ester accolta in sposa da Assuero 

rappresenterebbe la sua Incoronazione; Salomone che invita la propria madre Betsabea 

a sedere sul trono prefigurerebbe il Trionfo di Maria come regina del cielo e della terra 

e, infine, Giuditta che sconfigge Oloferne indicherebbe in senso più generale la vittoria 

della Vergine sul male.291  

 
287 Giovanni Pietro Bellori, Le vite deô pittori, scultori et architettori moderni, Roma, 1672, p.328; 

Giovanni Battista Passeri, Vite deô pittori, scultori ed architettori che hanno lavorato in Roma, Roma, 

presso Gregorio Settari, 1772, p.27. 
288 Barbara Furlotti, ñMatteo Zaccoliniò, in DBI, vol.100, 2020. 
289 Maria Grazia Bernardini propone come possibile intermediario anche Gerolamo Aleandro il 

Giovane, segretario di Ottavio Bandini per un ventennio. Maria Grazia Bernardini, ñLa cappella Bandini a 

San Silvestro al Quirinaleò, in Domenichino, 1581-1641, Roma, Electa, 1997, pp.318-329.  
290 Le fonti iconografiche sarebbero opere di ampia diffusione, quali la Bibbia dei Poveri e lo 

Speculum humanae salvationis, oltre al più recente Meditationes in septem festa Virginis di Vincenzo 

Bruno nel 1607. Ivi, p.318. 
291 Ivi, pp.318-329. 
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La dimensione contenuta dei pennacchi (170 x 150 cm) permise unôesecuzione 

piuttosto rapida, favorendo la quasi completa autografia dellôartista,292 che si ritiene 

abbia ricevuto il supporto di Giovanni Battista Ruggeri ï già attivo nel cantiere di 

SantôAndrea ï solo nelle figure femminili marginali degli ultimi due tondi raffiguranti 

Ester davanti al Re Assuero e Salomone e Betsabea.293 

Le figure classicamente impostate, contraddistinte da una compostezza esemplare e 

da una perfetta leggibilità dei gesti e delle espressioni, si accordano pienamente con lo 

stile maturo di Domenichino. La lavorazione tecnica degli affreschi, pur eseguiti su 

superfici di dimensioni ridotte e collocati a unôaltezza contenuta, presentano un 

trattamento dei passaggi chiaroscurali e cromatici basato sulla giustapposizione di 

marcati punti e tratteggi, i quali si ricollegano, più per gli esiti visivi che per le soluzioni 

compositive complessive, alle decorazioni di SantôAndrea della Valle e di San Carlo ai 

Catinari.294 Il carattere unitario che contraddistingue lôopera nel suo complesso, 

manifestato tanto nei singoli tondi quanto nel loro rapporto con lôiconografia mariana, 

lascia presupporre unôattenta regia iconografica da parte dei committenti.295 In questo 

contesto, Domenichino riuscì ad accordare il proprio linguaggio pittorico a quello di 

Pulzone, mantenendo il proprio tono misurato, seppur improntato a un più marcato 

classicismo. 

Sebbene lôintero ciclo decorativo sia stato eseguito in un arco temporale 

relativamente breve, le statue collocate nelle quattro nicchie devono essere considerate 

posteriori allôavvio dei lavori pittorici di Domenichino. Tutte realizzate in stucco, esse 

rappresentano San Giuseppe e Santa Marta, di artista ignoto altrimenti vicino a 

Francesco Mochi, e San Giovanni evangelista e Santa Maria Maddalena, realizzate dal 

giovane Alessandro Algardi (Figg.34-37). Ancora una volta, sono Bellori e Passeri a 

chiarire le modalità del suo coinvolgimento nel cantiere: fu infatti Domenichino, 

nellôottica della promozione dei propri connazionali, ad assicurare la commissione ad 

Algardi (1598-1654), il quale, trasferitosi a Roma nel 1625, godeva gi¨ dellôappoggio 

del cardinal nipote Ludovico Ludovisi in veste di restauratore di antichità.296 Le due 

 
292 Nelle scene di Davide e Giuditta sono state individuate solo due giornate a fresco, perfezionate 

poi a secco. Ivi, p.232.  
293 Richard E. Spear, Domenichino, Londra, Yale University Press, p.273. 
294 Ivi, p.272. 
295 Ĉ ad oggi sconosciuto, anche se probabile, lôintervento di un iconografo, magari appartenente 

allo stesso corpo dei chierici regolari.  
296 Jennifer Montagu, Alessandro Algardi, voll.2, New Haven, Yale University Press, 1985, I, pp.11-

16. La duratura amicizia tra Ottavio Bandini e il cardinale Ludovisi, grazie alla quale Bandini divenne 
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statue sono generalmente considerate lôespressione di una giovanile sintesi tra la 

tradizione classicistica, maturata dalla conoscenza dellôantico e dalla vicinanza allo 

Zampieri, e lôemergere di una sensibilit¨ pi½ propriamente barocca, che tuttavia, 

neppure nella maturit¨ dellôartista, raggiunse lôenfasi teatrale ed eccentrica di Gian 

Lorenzo Bernini. Un riferimento al linguaggio di Domenichino, con il quale Algardi 

aveva collaborato come suo assistente nella cappella della Strada Cupa in Santa Maria 

in Trastevere, si riconosce nel trattamento del panneggio della statua di san Giovanni, 

raffigurato con il Vangelo e lôaquila ai piedi. In particolare, questo richiama la 

medesima figura dipinta nei pennacchi di SantôAndrea nei movimenti dei drappi dietro 

la spalla, nelle profonde pieghe del braccio sinistro e nei simili nodi sul petto.  

Unôattenzione particolare ¯ rivolta al trattamento delle volumetrie corporee e dei 

panneggi che avvolgono le figure, modellati con cura tale da non annullare la struttura 

anatomica sottostante. Le due sculture restituiscono un senso di vitalità che, acceso nei 

movimenti fiammeggianti delle vesti, rimane pi½ pacato nellôespressione dei volti, 

composti e superficialmente levigati. Se San Giovanni rivela un attento studio di 

Domenichino, Maria Maddalena si inserisce in un più ampio repertorio iconografico di 

sante che popolavano il suolo romano del tempo. La precedente Santa Bibiana di 

Bernini, realizzata tra il 1624 e il 1626 ed esempio precoce del Barocco nascente, si 

distingue per la maggiore pesantezza della veste e per la più intensa tensione 

psicologica. Algardi, pur riprendendone lo sguardo estatico rivolto verso lôalto, imprime 

alla sua Maddalena un maggior rigore formale, dovuto alle tendenze classicistiche 

emergenti nella Santa Cecilia di Giuliano Finelli (1629-1633) e nella Santa Susanna di 

François Duquesnoy (1629-1633), conservate nella vicina Santa Maria di Loreto. La 

posa delle braccia e lôapertura della bocca dellôopera di Algardi rimandano, almeno 

parzialmente, alla statua in terracotta della medesima santa di Antonio Begarelli (1559), 

che forse Algardi ebbe modo di osservare in San Benedetto Po, presso Mantova, quando 

era al servizio di Ferdinando Gonzaga.297 Unôulteriore affinit¨ si pu¸ cogliere con le 

figure di sante affrescate da Pietro da Cortona sulle pareti della chiesa di Santa Bibiana, 

in particolare con Santa Demetria (1624-26), con la quale lôopera in esame condivide il 

trattamento pesante ma semplificato degli abiti e il simile effetto chiaroscurale.298  

 
consigliere di Gregorio XIV nel 1621, potrebbe spiegare la scelta di Algardi da parte di Bandini, 

considerando che questa fu la sua prima commissione pubblica di rilievo.  
297 Ivi, p.19. 
298 Ivi, p.21. 
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Santa Marta e San Giuseppe sono generalmente considerate opere di minore pregio 

esecutivo, caratterizzate da una lavorazione più approssimativa e meno raffinata delle 

plasticità. La prima, raffigurata con la croce esibita davanti al Drago, rappresenta, 

insieme al più grossolano san Giuseppe, la vocazione matrimoniale, mentre le altre due 

statue algardiane simboleggiano la vocazione religiosa.299 Per ottenere un marcato 

isolamento delle figure rispetto allo sfondo e accrescerne lôeffetto di presenza spaziale, 

le pareti interne delle nicchie furono dipinte in una tonalità scura, in sostituzione del 

marmo nero di origine belga impegnato nei fondali delle altre statue menzionate. Tale 

scelta cromatica garantiva anche una continuità visiva con i rivestimenti lapidei dei 

monumenti funebri. 

Questi ultimi furono progettati da Giuliano Finelli (1601-1653), al quale si 

attribuisce, oltre al busto di Ottavio Bandini, anche lôideazione dellôintero apparato 

monumentale, secondo la prassi consolidata nelle committenze di tale natura (Figg.38-

39).300 Per la minore qualità esecutiva, Ciarlo non crede che dalla sua mano provengano 

anche i busti di Pierantonio e Cassandra,301 sebbene le analogie formali, le posture dei 

ritrattati e la coincidenza con il cenotafio di Ottavio suggeriscano che anche queste 

siano state concepite secondo i progetti dellôartista. Appena staccatosi dalla bottega di 

Bernini, che aveva anteposto Andrea Bolgi a lui per la monumentale scultura di 

SantôElena in San Pietro, Finelli avviò una carriera autonoma con la Santa Cecilia per 

la chiesa di Santa Maria di Loreto, completata nel 1633.  

È ragionevole datare la commissione per il monumento di Ottavio Bandini, nonché 

per quello dei già defunti genitori, al 1628. Il giovane scultore carrarese era tra gli artisti 

pi½ emergenti dellôepoca, le cui qualit¨ tecniche, riconosciute gi¨ da Pietro Bernini, gli 

avevano permesso di partecipare alle più allettanti commissioni pontificie e private sotto 

la direzione di Gian Lorenzo Bernini. Lôallontanamento dalla sua cerchia nello stesso 

anno rappresent¸ quindi per Ottavio Bandini lôoccasione per avvalersi, per i propri fini 

autorappresentativi, dellôopera di uno scultore dotato, disponibile sul mercato e in 

rapida ascesa professionale. 

 
299 Aiutano nellôiconografia le iscrizioni alla base delle statue: ACCEPIT ILLAM / DISCIPVLUS 

IN SVA sotto san Giovanni, MARIA / OPTIMAM PARTEM ELEGIT sotto santa Maria Maddalena, 

SUSCEPIT ILLVM / IN DOMVM SVAM sotto santa Marta e ACCIPE MARIAM / CONIVGEM TVAM 

sotto san Giuseppe.  
300 Nicola Ciarlo, ñôUn marmo audace, che parve cera, ¸ [Finelli], al tuo scalpelloô. Giuliano Finelli 

scultore di ritrattiò, in Marco Hegge, et al. Giuliano Finelli: Carrara 1601 ï Roma 1653, Fosdinovo, 

Associazione artistico culturale Percorsi d'arte, 2019, p.46. 
301 Di diversa opinione è Damian Dombrowski, in Idem, Giuliano Finelli, Bildhauer zwischen 

Neapel und Rom, Francoforte sul Meno, Peter Lang, 1997, pp.96-98. 
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Stando alla testimonianza di Giovanni Battista Passeri, Finelli avrebbe iniziato il 

busto del cardinale dopo aver ricevuto la commissione della Santa Cecilia, installando il 

proprio laboratorio direttamente nella cappella nel 1629.302 Tuttavia, lôopera venne 

interrotta, in uno stadio di lavorazione probabilmente avanzato, dal trasferimento 

dellôartista a Napoli, dovuto in parte alla commissione delle statue di san Pietro e san 

Paolo da parte della Deputazione del Tesoro di San Gennaro, e in parte dal fatto che egli 

si sentisse ñperseguitato, e poco ben visto, e perch® conosceva venirli il male addosso 

da alta cagioneò.303 Il ritratto del cardinale dovette quindi essere completato al ritorno 

dellôartista a Roma, nei primi anni Trenta, per iniziativa degli esecutori testamentari, 

sebbene lôiscrizione rechi come data di esecuzione il 1629, anno di morte del 

cardinale.304  

Dal punto di vista tipologico, il monumento funebre si configura come un cenotafio 

privo di sarcofago e si rifà a un gusto ancora tardomanierista, mutuato particolarmente 

dal cenotafio del cardinale Bellarmino, alla cui realizzazione Finelli prese parte sotto la 

guida di Pietro Bernini tra il 1623 e il 1624. Da questôultimo, il monumento per Bandini 

riprende lôarticolazione lungo la parete su due registri, con lôepigrafe nel livello 

inferiore e il ritratto orante a mezza figura in quello superiore. Allo stesso modo, gli 

ordini architettonici tradizionali risultano sostituiti da compartimenti verticali e 

orizzontali che, pur semplificati nelle forme, si distinguono per un ornato 

particolarmente ricco e per un complessivo effetto grafico. Il monumento del Bandini, 

anchôesso articolato in due registri, risulta compresso allôinterno del piano murario e 

sollevato dal pavimento. Alla sua base si sviluppa una lunga mensola ornata da volute, 

recante al centro un cartiglio con lo stemma cardinalizio del defunto sormontato da un 

teschio, evidente rimando allôiconografia funeraria romana orientata verso il gusto per il 

macabro.305 Una simile suggestione ricorre nelle mensole aggettanti decorate da due 

tibie incrociate annodate da un fiocco, motivo reiterato sulla cornice superiore, allineata 

a un putto alato con ghirlande.  

 
302 ñAvendo avuto da fare il ritratto del Cardinal Bandini prese propria abitazione per operare a suo 

modoò, Giovanni Battista Passeri, Giovanni Battista Passeri, Vite deô pittori, scultori ed architettori, cit., 

p.259. 
303 Ivi, p.260.  
304 Gli esecutori testamentari del cardinale Bandini furono i cardinali Luigi Capponi, Roberto 

Ubaldini e Ippolito Aldobrandini. AGB, Sezione storia, busta 13, fasc.232 (Doc.10). Unôipotesi ¯ che 

Finelli abbia progettato e fatto realizzare i monumenti, fino allôiscrizione, entro quellôanno, per 

aggiungere il ritratto del cardinale in un secondo momento.  
305 Damian Dombrowski, Giuliano Finelli, cit., p.97. 
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Gli elementi verticali, intesi come lesene prive di funzione strutturale, sono rivestiti 

in marmi policromi e sono fiancheggiati esternamente da grandi volute strettamente 

ispirate al già citato monumento di Bellarmino. Al di sopra, queste sono accompagnate 

da una ghirlanda di foglie che culmina con una nappa, evocando lôeffetto di un 

tendaggio. Le lesene sono sormontate da pseudo-capitelli figurativi, costituiti ciascuno 

da drappi di tessuto arrotolati, una testa di putto e, nellôarchitrave, un ulteriore teschio. 

Al centro ¯ collocata lôiscrizione funeraria su marmo nero, racchiusa da una cornice ad 

angoli retti in giallo antico. Il registro superiore presenta un attico decorato lateralmente 

dalle medesime volute, mentre al centro si apre una nicchia a cartouche di forma ovale 

ospitante il busto del defunto in posizione eretta. Il monumento culmina quindi in un 

timpano spezzato a profilo curvilineo, duplicato ai lati e recante al centro la croce, 

simile nella forma allo stesso elemento del cenotafio di Girolamo Agucchi, opera di 

Domenichino del 1605. 

Lôutilizzo specifico di marmi policromi per i vari elementi dellôapparato funebre si 

inserisce in un linguaggio iconografico e stilistico al tempo consolidato. Il marmo nero, 

utilizzato come supporto dellôiscrizione centrale, insieme al giallo antico della cornice, 

richiamano le soluzioni già adottate nel più modesto monumento funebre di Giovanni 

Battista Santoni, sormontato anchôesso da un putto alato con ghirlande e affiancato dalle 

consuete volute laterali. Ulteriori modelli replicanti tale linguaggio formale furono il 

monumento a Giovanni Vigevano, realizzato in Santa Maria sopra Minerva da Bernini, 

così come, di Finelli, il monumento a Orazio Scotti nella chiesa di San Giovanni in 

Canale a Piacenza, e quello di Gerolamo Manili in Santa Maria Maggiore a Roma.  

La costruzione architettonica del monumento, al di là di un ricco ornato restituito 

dagli intarsi marmorei e dai numerosi e abbondanti elementi decorativi, si manteneva 

quindi entro schemi piuttosto tradizionali. Finelli, infatti, rivolse maggiore attenzione 

alla resa della figura adorante. Il busto in abisso di Ottavio Bandini (Fig.40) rappresenta 

la più antica attestazione ritrattistica del giovane artista, nella quale si riflettono tanto le 

peculiarità del proprio linguaggio espressivo quanto le marcate differenze rispetto alla 

coeva produzione berniniana.  

Una distinzione rilevante riguarda la tipologia del taglio scultoreo: Finelli, infatti, 

abbandona i busti dal taglio più alto, al di sotto delle clavicole, tipici della ritrattistica da 

galleria con cui Bernini aveva dato origine alle proprie committenze giovanili.  

Diversamente dai busti di Giovanni Battista Santoni, di Giovanni Vigevano e di Pedro 

Montoya ï nonostante quello di Vigevano fosse stato aggiunto al monumento funebre 
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solo in un secondo momento ï Finelli optò per una soluzione a mezza figura, con un 

taglio allôaltezza del bacino che consentiva lôinclusione delle braccia e una resa pi½ 

dettagliata delle vesti. Questa tipologia, che venne reiterata nei successivi interventi in 

ambito sepolcrale, mirava a una maggiore intensità psicologica, espressa non tanto dai 

tratti del volto e dello sguardo, quanto soprattutto dalla gestualità del corpo. In tal modo, 

Finelli rielaborò in senso personale la speaking likeness berniniana,306 conferendo al 

personaggio ritratto una presenza viva e fisicamente partecipe.  

Rispetto alla compostezza estatica del cardinale Bellarmino, Ottavio Bandini 

rivendica un maggiore protagonismo spaziale e manifesta una devozione maggiormente 

intima e terrena, suggerita dalla posa a mani giunte e dalla bocca socchiusa in procinto 

di pronunciare unôultima e silenziosa preghiera. La gestualit¨ del corpo, insieme alla 

raffinata resa epidermica del volto dalla fronte appena corrugata, conferiscono al 

ritrattato una resa fisica e psicologica che lo sguardo soltanto, reso neutro dallôassenza 

dellôincisione dellôiride, non riuscirebbe a comunicare.  

Il virtuosismo tecnico di Finelli si rivela soprattutto nel trattamento delle superfici, 

studiate per evocare fedelmente la natura dei materiali rappresentati: dal colletto 

stropicciato e sottile, alla mozzetta dalle pieghe ampie e corpose che seguono 

lôandamento delle braccia sollevate, suggerendo con verosimiglianza la morbidezza del 

panno. Al di sotto emerge la cotta densamente increspata in cui i polsini di pizzo, 

lavorati con estrema minuzia, restituiscono un effetto pittorico di grande ricercatezza 

tecnica. Ad emergere, infine, ¯ lôimmagine di un cardinale anziano di raffinata 

compostezza, che, percependo la vicinanza della propria morte ï come indica lôepigrafe 

ï attende il sopraggiungere del sonno eterno con la dignità di un devoto servitore della 

Chiesa.   

Ottavio, dunque, ereditando dal genitore un cantiere intriso di complessi rimandi 

estetici e simbolici, tra gli echi del primo Cinquecento e una tardiva attualizzazione di 

matrice controriformistica, seppe conferire alla cappella una maggiore stratificazione 

attraverso una volontà di aggiornamento che, oltre a consolidare il prestigio familiare e 

a garantire lôormai stabilito legame con la citt¨, doveva anche aggiornarsi al nuovo 

gusto barocco nascente. Particolare rilevanza assume la scelta del cardinale, già legato 

pontificio a Bologna dal 1593 al 1595, di affidare i lavori della cappella, progettata da 

un bolognese, ad artisti originari della città felsinea, offrendo loro una grande occasione 

 
306 Nicola Ciarlo, ñôUn marmo audace ñ, cit., p.44. 
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di affermazione e di elaborazione artistica. Sebbene la cappella sia rimasta un esempio 

meno noto del periodo, essa testimonia la consapevolezza dei committenti circa la 

centralità del linguaggio e della scuola bolognese. Nel Cinquecento tale tradizione 

aveva avuto espressione intorno agli architetti e ai trattatisti quali Serlio e Vignola, di 

cui Mascarino incarnava in parte lôeredit¨, mentre nel Seicento trov¸ in Domenichino, 

che tributava il proprio stile alla scuola dei Carracci, uno dei suoi massimi interpreti, il 

cui contributo, misto alla vocazione parzialmente romana della scuola, aveva dato una 

spinta fondamentale al rinnovamento del linguaggio artistico della città e delle sue 

chiese.  
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Conclusioni 

Sebbene la famiglia Bandini non possa essere annoverata tra le dinastie più longeve 

e di maggiore prestigio nel panorama fiorentino e romano, né si sia finora distinta per 

lôampiezza delle raccolte o per la portata delle committenze, il suo caso studio 

costituisce unôillustrazione esemplare per comprendere le modalità attraverso cui gli 

oggetti e le opere dôarte venivano investiti di molteplici valori, riflettendo tanto le 

inclinazioni personali quanto le dimensioni politiche, sociali, religiose ed economiche 

dei suoi rappresentanti.  

I singoli manufatti, ricondotti ai rispettivi contesti di produzione e conservazione, 

hanno dimostrato la capacità di riflettere lôessenza soggettiva dello stesso proprietario, 

come si evince nel caso della predilezione per i materiali e i tessuti preziosi nei ritratti di 

Pierantonio Bandini e Cassandra Cavalcanti, così come nel caso della Pietà di 

Michelangelo, che veniva interpretata da Pierantonio alla luce della propria profonda 

religiosità.   

Tali opere, al di là dei loro aspetti formali e stilistici, manifestavano anche 

lôappartenenza a un contesto storico e culturale che ne condizionava lôinterpretazione da 

parte dei contemporanei. Sul piano politico, lôopera di Rosso Fiorentino era percepita 

come un possibile strumento di sostegno materiale alla Repubblica fiorentina, mentre lo 

stile cortigiano di Bronzino e la matrice repubblicana dellôoperato di Michelangelo 

rispondevano alle istanze delle due diverse fazioni del coevo contesto politico romano, 

segnato dallôopposizione tra gli esuli e i sostenitori del nuovo regime principesco. La 

posizione di Pierantonio, tuttavia, è risultata più sfumata rispetto a quella dei primi 

fuoriusciti, coniugando un graduale allontanamento dalle istanze politiche più 

intransigenti a un progressivo radicamento nella capitale pontificia. 

È altresì emerso che la dualità identitaria di Pierantonio trovò in Ottavio Bandini un 

indirizzo orientato verso una più decisa romanità. Tale direzione si manifestava 

chiaramente, nella dimensione artistica, attraverso le soluzioni decorative della cappella 

funebre, modellate secondo un linguaggio tipicamente romano, nonché attraverso i 

progetti di ridefinizione della villa sul Quirinale, concepita in modo da conformarsi ï 

tanto sul piano architettonico quanto su quello tipologico legato alla cerimonialità 

curiale ï alle abitazioni suburbane dei più alti prelati e cardinali della città. 

Lôanalisi dellôinventario della Villa Bandini ha rivelato come anche la declinazione 

fiorentina della famiglia coltivasse un interesse non secondario per gli oggetti dôarte. 
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Tale sensibilità si manifestava attraverso distribuzioni e allestimenti ponderati, che 

riflettevano una piena consapevolezza del significato intrinseco di tali beni. In questo 

contesto, le opere dôarte entravano in relazione con gli oggetti materiali trascendendo il 

ruolo di mera documentazione storica e contribuendo attivamente a definire lôidentit¨ di 

una famiglia sempre più improntata a una crescente nobilitazione.  

In tale prospettiva, la villa stessa assumeva un ruolo determinante, fungendo da 

residenza ancestrale e da luogo di memoria familiare, nonché partecipando al processo 

di comunicazione veicolato dagli oggetti che questa custodiva secondo allestimenti 

accorti e significativi. Tuttavia, questo processo, pur avvicinandosi alle dinamiche 

proprie del collezionismo nobiliare, non giunse a una piena maturazione, precludendo al 

casato la possibilità di inserirsi totalmente nelle pratiche collezionistiche nobiliari e 

cortigiane, rispetto alle quali i Bandini conservarono unôattitudine piuttosto 

convenzionale, senza raggiungere unôespressione realmente creativa e innovativa nel 

panorama artistico del tempo. 

Unôanalisi della vicenda storica e artistica della famiglia Bandini che possa 

definirsi integrale, nonostante le dimensioni tutto sommato contenute del casato, 

richiede in futuro un approfondimento scientificamente fondato su una più estesa 

consultazione di materiali archivistici e su indagini mirate a ricostruire il profilo delle 

singole personalità nei loro aspetti biografici, storici ed economici. In particolare, 

unôattenzione specifica dovrebbe essere rivolta alla ricostruzione dellôattivit¨ economica 

di Pierantonio Bandini a Roma, da indagare attraverso il reperimento di libri di conti e 

di altra documentazione pertinente allôattivit¨ bancaria, la cui portata e incidenza 

giustificherebbero uno studio sistematico e autonomo. Ugualmente rilevante 

risulterebbe lôanalisi delle fonti più intime e personali, capaci di restituire le inclinazioni 

individuali che difficilmente emergono dai documenti ufficiali. Si tratta, evidentemente, 

di una prospettiva di ricerca futura, concepita in chiave complementare rispetto al 

presente elaborato, il quale, se può dirsi compiuto in relazione agli obiettivi 

specificatamente perseguiti, non esaurisce una più ampia ricostruzione delle dinamiche 

della famiglia Bandini in un quadro storico e geografico maggiormente amplificato. 

Lôacquisizione di una documentazione più numerosa e articolata consentirebbe non solo 

di individuare ulteriori elementi di interesse artistico, ma anche di condurre unôanalisi 

fondata su basi conoscitive solide e in grado di restituire con maggiore precisione il 

ruolo e il significato degli oggetti dôarte nel progressivo definirsi dellôidentit¨ del 

casato.  
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Tav.1 

Albero genealogico dei Bandini discendenti dai Baroncelli (XIII ï XVIII sec.). 
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Illustrazioni  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.1 

Scuola di Bruges, ritratti di Pierantonio Bandini-Baroncelli e Maria Bonciani, frammenti di trittico, 1489 

ca. Olio su tavola, 100 x 77 cm, Firenze, Gallerie degli Uffizi. 
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Fig.2 

Rosso Fiorentino, Mosè difende le figlie di Jetro, 1523-1524. Olio su tela, 160 x 117 cm, Firenze, 

Gallerie degli Uffizi. 
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Fig.3 

Battista Lorenzi, Alfeo e Aretusa, 1568-1570. Marmo, h. 148 cm, New York, Metropolitan Museum of Art. 
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Fig.4 

Giorgio Vasari il Giovane, Planimetria della Villa del Bandino, 1590 ca. Inchiostro su carta, Firenze, 

Gabinetto dei disegni e delle stampe degli Uffizi, inv. 4899r. 
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Fig.5 

Agnolo Bronzino, ritratto di Gentiluomo (Pierantonio Bandini), 1550-1555. Olio su tavola, 82 x 106 cm, 
Ottawa, National Gallery of Canada. 
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Fig.6 
Agnolo Bronzino, ritratto di Gentildonna (Cassandra Cavalcanti), 1550-1555. Olio su tavola, 85 x 109 cm, 

Torino, Musei Reali.  
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Fig.7 

Etienne Du Pérac, Veduta di Roma, 1577, incisione. Particolare del colle Quirinale.  

È stata riquadrata di rosso la vigna sul Quirinale acquistata dai Bandini nel 1555. 
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Fig.9 

Antonio Tempesta, Veduta di Roma, 1593, incisione. Particolare del colle Quirinale.  

È stata riquadrata di rosso la porzione verosimilmente appartenente ai Bandini.  

Fig.8 

Anonimo, Villa Bandini sul Quirinale, pianta del piano terreno, 1555-1563. Acquarello, penna 

e pastello, 856 x 660 mm, Roma, ANSL, Fondo Mascarino, n.2435. 
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Fig.10 

Michelangelo Buonarroti, Pietà, 1547-1555. Marmo, h. 277 cm, Firenze, Museo dellôOpera del 

Duomo.  
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Fig. 11 

Filippo Raguzzini, Particolare di prospetto della loggia nel giardino dei Bandini, 1739. Acquerello, 135 x 490 

mm, Roma, Archivium Romanum Societatis Iesu. Da Jack Wasserman, Michelangeloôs Florence Piet¨, 
Princeton, Princeton University Press, 2003, p.101. 

Il prospetto mostra una struttura tripartita con una profonda nicchia centrale, dove doveva trovare spazio la 

Pietà.  

Fig.12 

Matthäus Greuter, Veduta del giardino del Noviziato dei Gesuiti. 

Incisione, da Louis Richeome, La peinture spirituelle, Lione, 1611, 

p.472. 
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Fig.13 

Ottaviano Mascarino, Progetto per la lottizzazione delle proprietà di Muzio Mattei, 1587 ca. Penna e 

grafite, 527 x 781 mm, Roma, ANSL, Fondo Mascarino, n.2455r. 

Fig.14 

Ottaviano Mascarino, Progetto per la lottizzazione delle proprietà di Muzio Mattei, 1587 ca. Penna e grafite, 527 x 

781 mm, Roma, ANSL, Fondo Mascarino, n.2455r. 
Particolare del portale e del viale dei Bandini sulla via Felice 
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Fig.15 

Ottaviano Mascarino, Villa Bandini sul Quirinale, pianta, 1587-1588. Acquarello, penna e grafite, 437 x 500 

mm, ANSL, Fondo Mascarino, n.2437r 

 

Fig.16 

Ottaviano Mascarino, Villa Bandini sul Quirinale, pianta, 1587-1588. Acquarello, penna e grafite, 436 x 573 

mm, Roma, ANSL, Fondo Mascarino, n.2438r. 
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Fig.17 

Ottaviano Mascarino, Villa Bandini sul Quirinale, pianta, 1587-1588 oppure dopo il 1596. Acquarello, penna 

e grafite, 437 x 573 mm, Roma, ANSL, Fondo Mascarino, n.2439r. 

Fig.18 

Ottaviano Mascarino, Villa Bandini sul Quirinale, pianta, 1587-1588 oppure dopo il 1596. Acquarello, penna 

e grafite, 430 x 573 mm, Roma, ANSL, Fondo Mascarino, n.2440r. 
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Fig.19 

Ottaviano Mascarino, Villa Bandini sul Quirinale, pianta, 1587-1588 oppure dopo il 1596. Acquarello, penna 

e grafite, 432 x 590 mm, Roma, ANSL, Fondo Mascarino, n.2441r. 

Fig.20 

Ottaviano Mascarino, Villa Bandini sul Quirinale, pianta, 1587-1588 oppure dopo il 1596.  Acquarello, 

penna e grafite, 577 x 440 mm, Roma ANSL, Fondo Mascarino, n.2442r. 
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Fig.21 

Ottaviano Mascarino, Villa Bandini sul Quirinale, prospetto, 1587 - 1588 oppure dopo il 1596. Acquarello, 
penna e grafite, 860 x 563 mm, Roma, ANSL, Fondo Mascarino, n.2446r. 

Fig.22 

Ottaviano Mascarino, Villa Bandini sul Quirinale, pianta, 1587-1588 oppure dopo il 1596. Acquarello, 

penna e grafite, 437 x 522 mm, Roma, ANSL, Fondo Mascarino, n.2443r. 
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Fig.24 

Ottaviano Mascarino, Villa Bandini sul Quirinale, pianta, 1587-1588 oppure dopo il 1596. Acquarello, penna 

e grafite, 565 x 795 mm, Roma, ANSL, Fondo Mascarino, n.2445r. 

 

Fig.23 

Ottaviano Mascarino, Villa Bandini sul Quirinale, pianta, 1587-1588 oppure dopo il 1596. Acquarello, penna e 

grafite, 570 x 712 mm, Roma, ANSL, Fondo Mascarino, n.2444r. 
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Fig.25 

Matthäus Greuter, Pianta di Roma, 1618. Incisione. Particolare del colle Quirinale. 

È stata riquadrata di rosso la porzione verosimilmente appartenente ai Bandini.  
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Fig.26 

Cappella Bandini in San Silvestro al Quirinale, osservata dallôentrata sul transetto sinistro.   



114 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.27 

Anonimo, Pianta della chiesa di San Silvestro al 

Quirinale e della cappella Bandini, 1580.  

Da Maurizio Ricci, ñMascarino e lôarchitettura 
religiosa del tardo Cinquecentoò, in Idem, a cura di, 

Mascariniana. Studi e ricerche sulla vita e le opere di 

Ottaviano Mascarino, Roma, Campisano Editore, 

2016, p.63. 

Fig.28 

Ottaviano Mascarino, Cappella Bandini in San 

Silvestro al Quirinale, sezione, 1580. Acquarello, 

penna e grafite, 547 x 328 mm, Roma, ANSL, Fondo 

Mascarino, n.2332r. 
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Fig.29 

Scipione Pulzone, Assunzione della Vergine, 1585. Olio su lavagna, 307x550 cm, Roma, Chiesa di 

Sa Silvestro al Quirinale, Cappella Bandini.  
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Figg.30-33 

Domenichino, Tondi su pennacchi (raffiguranti Re David danzante di fronte allôArca dellôAlleanza, Ester sviene 

davanti ad Assuero, Giuditta con la testa di Oloferne e Betsabea in trono a fianco del figlio Salomone), 1628-29. 

Affresco con rifiniture a secco, 170 x 150 cm, Roma, San Silvestro al Quirinale, Cappella Bandini. 
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Figg.34-35 

Anonimo altrimenti Francesco Mochi, San Giuseppe e Santa Marta, 1628-1629. Stucco, h. 180 cm, Roma, San 

Silvestro al Quirinale, Cappella Bandini. 
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Figg.36-37 

Alessandro Algardi, Santa Maria Maddalena e San Giovanni Evangelista, 1628-1629. Stucco, h. 180 cm, Roma, 

San Silvestro al Quirinale, Cappella Bandini. 
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Fig.38 

Giuliano Finelli, Monumento funebre a Ottavio Bandini, 1628-1635. Marmi policromi, Roma, San 

Silvestro al Quirinale, Cappella Bandini. 
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Fig.39 

Giuliano Finelli, Monumento funebre a Pierantonio Bandini e Cassandra Cavalcanti, 1628-1635. Roma, San 

Silvestro al Quirinale, Cappella Bandini. 

 






















































































