
Galleria Borghese: Le artiste
presenti  nella  collezione
(quarta e ultima parte)
Purtroppo sono solo tre le artiste presenti in galleria e le
loro opere sono esposte nei depositi, concepiti come una vera
quadreria. Nel 2005, grazie al contributo di Credit Suisse, al
terzo piano della palazzina si è concluso l’allestimento di
una “seconda pinacoteca”, uno spazio aperto regolarmente al
pubblico (per un’ora e in alcuni giorni della settimana), dove
è conservata quella parte della collezione che non trova posto
nei piani sottostanti. Nel grande ambiente dei depositi sono
esposti, su due livelli, circa 260 dipinti. 

Lavinia Fontana – “Minerva nell’atto di abbigliarsi” (1613) 

ll salone centrale è dominato dalla grande tela di Lavinia
Fontana raffigurante Minerva in atto di abbigliarsi. Della
stessa autrice altre due opere.
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Fig.1: Lavinia Fontana, Minerva nell’atto di abbigliarsi

E’ l’ultima opera della pittrice bolognese e fu eseguita per
il cardinale Scipione Borghese, che l’acquistò direttamente
dall’artista o dai suoi eredi. La dea, longilinea e casta, è
rappresentata in piedi, in atto di abbigliarsi con un vestito
di foggia femminile, per lei inusuale, dopo aver dismesso le
armi, mentre un puttino le tiene l’elmo, suo inconfondibile
attributo iconografico. Un morbido colore accarezza le forme
del  corpo  contribuendo  alla  sua  sensualità.  Da  notare  la
preziosità delle stoffe, e uno squarcio di paesaggio che si
intravede sul fondo, al di là di una balaustra, su cui poggia



una civetta, animale sacro alla dea.

Lavinia Fontana – Il sonno di Gesù, 1591

Fig.2: Lavinia Fontana – Il sonno di Gesù

E’ una delicata rappresentazione della Sacra Famiglia, a cui
l’artista ha aggiunto Sant’Elisabetta, nell’atto di reggere
san Giovannino, il quale, con l’indice sulla bocca, ci invita
al silenzio. Il Bambino dorme, vegliato dalla Vergine e da San
Giuseppe. E’ proprio la sensibilità femminile dell’autrice che
riesce a rendere una versione intima e familiare di un tema



più che abusato in arte.

Lavinia Fontana – Ritratto di giovane

Fig.3: Lavinia Fontana – Ritratto di giovane

Colpisce l’espressività dello sguardo del giovane che, girando
di scatto la testa, assume una posa vivace e spontanea. Una
massa  di  capelli  riccioluti  e  liberi  incornicia  un  viso
paffuto.

Lavinia  Fontana  (Bologna,  1552  –  Roma,  1614),  figlia  del
pittore  manierista  Prospero  Fontana,  venne  avviata  alla
pittura  dal  padre  nella  sua  bottega,  dove  conobbe  grandi
artisti come i Carracci e Giambologna. Si è formata sullo
studio delle opere di Raffaello e Michelangelo, con influssi
della  scuola  fiamminga,  soprattutto  nell’interesse  per  il
paesaggio. Tutto suo è invece il colore morbido e sensuale. Ci
ha lasciato l’immagine di una donna onesta, moglie e madre,
istruita alla luce del sapere umanistico, che si dedica alla
pittura, alla musica e alla lettura.

Lavinia si sposò a venticinque anni, ma una delle condizioni
poste dalla ragazza fu di poter continuare a dipingere anche
da  sposata;  il  marito,  anch’egli  pittore  ma  poco  dotato,
abbandonò  la  sua  carriera  per  supportare  la  moglie



diventandone l’assistente. Nonostante la professione, ebbe ben
undici figli, di cui solo tre sopravvissero. 

Famosa come ritrattista, cercava di sondare la psicologia dei
personaggi attraverso la fisionomia. Si cimentò anche in pale
d’altare e soggetti mitologici.

Tra il 1603 e 1604 si trasferì a Roma, dove lavorò per le
famiglie  nobiliari  più  in  vista  della  città  ed  ebbe  la
protezione del papa Gregorio XIII che la nominò La Pontificia
Pittrice.

Nel 1613 venne colta da una crisi mistica che le fece decidere
di ritirarsi, assieme al marito, in un monastero, dove morì
l’anno seguente.

Fig. 4: Fede Galizia – “Giuditta con la testa di Oloferne” 

Fede Galizia – “Giuditta con la testa di Oloferne” (1601)

Il soggetto è tratto dalla vicenda che narra dell’assedio
della città di Betulia da parte del re Nabucodonosor, sovrano
di Babilonia dal 604 al 562 a.C. Giuditta, giovane vedova
ebrea, s’introduce nel campo nemico e dopo aver avvicinato e
sedotto  con  la  sua  bellezza  il  comandante  Oloferne,  lo
decapita nel sonno, preservando la propria virtù. Il mattino,



alla scoperta del corpo decapitato del comandante, i nemici
scappano  in  disordine  e  lasciano  libera  Betulia.  Giuditta
diventa l’eroina che salva la patria, è la donna, simbolo di
debolezza, che vince il nemico forte, violento. 

L’attenzione  della  pittrice  non  cade  sulle  potenzialità
drammatiche  della  scena,  come  succederà  nella  Giuditta  di
Artemisia Gentileschi, da lì a qualche anno, piuttosto sulla
perfetta resa delle vesti e dei gioielli, trattati con cura
meticolosa,  derivata  dalla  sua  attività  miniaturistica.  La
pittrice  si  è  interessata  di  questo  soggetto  più  volte,
esistono, infatti, quattro esemplari simili, gli altri tre
sono nel Ringling Museum of Art, di Sarasota in Florida, nella
Galleria  Sabauda  di  Torino  e  in  una  collezione  privata
milanese. L’artista fece tesoro degli insegnamenti del padre
costumista, aggiungendovi una sbrigliata fantasia personale di
creatrice di stoffe e gioie: ogni singola immagine “prova” un
diverso modello di sartoria e una diversa acconciatura. E’
probabile che aiutasse il genitore nella creazione di modelli
per  feste  e  nella  produzione  di  abiti.  La  Giuditta  della
Galleria Borghese è la seconda versione del tema, sicuramente
autografa (la firma è sulla spada). Rispetto alla versione
americana la Giuditta Borghese volge lo sguardo a sinistra,
anziché verso lo spettatore, che è quindi meno coinvolto. Si
ritiene  che  Giuditta  sia  un  autoritratto  della  giovane
pittrice.  Le  artiste  amavano  presentarsi  nelle  vesti
dell’eroina biblica per sottolineare la propria forza e la
propria autonomia rispetto al mondo maschile. 

Fede Galizia (Milano/Trento, 1574/78 – Milano, 1630)

Figlia di un pittore di miniature, Nunzio, originario del
Trentino,  sin  da  piccola  si  trasferì  a  Milano,  tanto  che
alcuni  la  danno  nata  a  Milano.  Apprese  dal  padre  l’arte
pittorica,  protetta  nella  sua  bottega.  Le  figlie  d’arte
avevano scarse possibilità di movimento poiché il loro onore
era  considerato  più  importante  dell’abilità  pittorica.  Le
difficoltà  per  le  artiste  non  erano  poche.  Vivevano



all’interno degli spazi dello studio, avevano una scarsissima
mobilità,  non  partecipavano  mai,  nel  caso  il  padre  o  i
fratelli lavorassero anche nell’ambito della pittura murale, a
cantieri. Fede fu precocissima, già all’età di dodici anni era
considerata un’artista formata. Realizzò alcune pale d’altare,
ritratti, ma fu soprattutto considerata per il genere della
natura morta autonoma, cioè come soggetto non inserito in
altre  composizioni.  Le  sue  still  life  sono  caratterizzate
generalmente  da  eleganti  alzate  con  frutta,  resa  con
straordinario  realismo  e  morbidezza.  Se  ne  conoscono  una
dozzina  realizzate  dall’artista,  nella  maggior  parte  delle
quali, accanto ai frutti, figurano animali vivi o morti, per
lo  più  uccelli.   Hanno  un’impostazione  seriale:  un  piano
d’appoggio inquadrato da vicino, quasi sempre frontale, su
sfondo cupo; frutti e fiori – pesche, pere e gelsomini, per lo
più – trattati con un gusto geometrico della forma. Nature
morte “attente, ma come contristate”, le definì lo storico
dell’arte Roberto Longhi. 

Il  genere  della  natura  morta  era  molto  diffuso  tra  fine
cinquecento e inizio seicento. Fede conosceva le opere di
Arcimboldi,  ma  anche  la  Canestra  di  frutta  di  Caravaggio
(all’epoca a Milano) dalla quale verrà molto influenzata. Le
nature  morte  non  sono  decisive  o  preponderanti  nella  sua
produzione in realtà molto varia, sebbene i critici abbiano
puntato molto su questa parte delle sue opere. 

L’artista  preferì  la  pittura  al  matrimonio,  che  l’avrebbe
sicuramente  allontanata  dall’attività,  e  rimase  pertanto
nubile. Morì nel 1630, durante l’epidemia di peste, quella
raccontata da Manzoni nei Promessi sposi. 

Elisabetta Sirani – Lucrezia



Fig. 5: Elisabetta Sirani – Lucrezia

In questo dipinto è rappresentata l’eroina romana Lucrezia,
moglie di Lucio Tarquinio Collatino. La donna, famosa per la
sua bellezza e le sue virtù, secondo un racconto di Tito
Livio, durante l’assedio della città di Ardea, fu stuprata dal
figlio  del  re  etrusco,  Tarquinio  il  Superbo.  Non  potendo
sopportare la vergogna, si uccise con un pugnale. La figura di
Lucrezia è stata un soggetto molto diffuso nell’arte tra ‘500
e ‘600, dove veniva considerata come simbolo di forza, valore
e fedeltà.



In questo dipinto della Sirani, su un fondo scuro emerge il
bellissimo busto di Lucrezia, seminuda, con un lenzuolo bianco
che le copre le spalle e i fianchi, lasciandole scoperto il
seno. Rivolgendo gli occhi al cielo, sta per afferrare il
pugnale con cui si darà la morte. L’espressione è estatica,
rassegnata.

È la storia di un ennesimo stupro, e Lucrezia nei secoli è
additata a esempio per le donne: meglio morte che disonorate.
Il messaggio che si trasmette è sempre lo stesso: le donne
virtuose sanno difendere il proprio onore, anche a costo della
vita, e nella castità consiste tutto il loro valore. 

Elisabetta Sirani (Bologna, 1638 – Bologna, 1665) 

(Foto di copertina)

Anche lei figlia d’arte: il padre, Giovanni Andrea Sirani, era
un  affermato  pittore  bolognese,  primo  assistente  di  Guido
Reni.  Elisabetta  studiò  con  le  due  sorelle  alla  scuola
paterna, dove già all’età di diciassette anni dimostrò grande
talento realizzando alcuni ritratti. A ventiquattro anni era
alla  guida  della  bottega  del  padre,  impossibilitato  a
proseguire  l’attività,  perché  gravemente  malato.

Nonostante la morte prematura, a ventisette anni, ha lasciato
circa duecento opere, realizzate nell’arco di dieci anni. Era
nota per la velocità del suo pennello: tratteggiava i soggetti
con schizzi veloci e poi li perfezionava con l’acquarello;
specializzata  in  rappresentazioni   sacre  (in  particolare
Madonne) o di natura allegorica, nonché in ritratti di eroine
bibliche  o  letterarie,  realizzò  anche  apprezzate  incisioni
all’acquaforte  ricavate  in  genere  dai  suoi  quadri.  Con
l’attenuarsi  delle  influenze  dei  suoi  maestri,  Elisabetta
sviluppò progressivamente uno stile proprio, più naturalistico
e realistico.

In un ambiente dove il predominio maschile mal tollerava la
presenza  di  protagoniste  femminili,  Elisabetta  eseguì  in



pubblico  una  parte  delle  proprie  opere,  soprattutto  per
allontanare qualsiasi sospetto sull’autenticità delle stesse.
Brillante  “manager”  di  se  stessa,  firmava  sempre  i  suoi
dipinti, quando ancora firmare le proprie opere non era una
consuetudine diffusa. Tra i suoi estimatori figuravano nobili
e artistocratici, ecclesiastici, alcuni membri della famiglia
Medici, la duchessa di Parma e quella di Baviera.

Elisabetta  divenne  una  delle  figure  principali  di  quel
movimento pittorico seicentesco noto come Scuola Bolognese, o
scuola delle donne, che faceva capo a Lavinia Fontana. La sua
bottega aveva solo allieve, e oltre alle pittrici vantava
personalità  come  Lucrezia  Vizzana,  cantante,  organista  e
compositrice di musica sacra.

Bologna fu nel ‘600 la più prolifica officina italiana di
artiste  donne,  che  poterono  esprimersi  così  efficacemente
anche  grazie  alla  protezione  dei  rispettivi  padri.  Vi  si
respirava un clima culturale e sociale aperto e vivace, anche
economicamente era una città florida, sede di lavorazioni che
la resero famosa in tutta Europa. Fra i prodotti principali,
spiccavano i filati di seta prodotti da un mercato interno.
Per questo, nel grigio panorama degli Stati della Chiesa negli
anni  della  Controriforma,  la  città  rappresentava  una
straordinaria  eccezione.  Le  donne  vi  godevano  di  una
particolare considerazione, e ricoprivano cariche importanti
sia in ambito civile che in quello religioso, e ricevevano
adeguato sostegno tutte quelle artiste che avessero dimostrato
talento. 

Elisabetta dedicò tutta la sua breve vita al lavoro. E forse
fu lo stress da superlavoro a causarne la morte prematura. Per
lungo tempo dopo la sua scomparsa circolò la voce che fosse
stata avvelenata dall’allieva Ginevra Cantofoli, gelosa della
sua bellezza e sua rivale in amore. Furono sospettati della
sua morte anche il padre, forse mosso da invidia nei confronti
della figlia, e la domestica.  Nessuno dei tre indagati fu
però accusato formalmente e la pittrice fu dichiarata morta a



causa di un’ulcera perforante. 

Galleria  Borghese:  Amore,
donne e dee (terza parte)
Piano Primo – Pinacoteca

Sala IX, di Didone – le donne di Raffaello

La sala deve la sua denominazione ai dipinti che decorano la
volta, raffiguranti episodi della storia di Enea e Didone.

Fig. 1: Dama con liocorno, Raffaello 
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L’opera raffigura una delle tante donne effigiate dall’artista
urbinate,  notoriamente  grande  ritrattista,  e  risale  al
1505/1507, cioè al periodo fiorentino di Raffaello, prima del
suo  trasferimento  a  Roma.  Rappresenta  una  fanciulla
fiorentina, che indossa un prezioso abito alla moda dei primi
anni del Cinquecento, con le ampie maniche di velluto rosso e
il corpetto di seta marezzata (una seta cioè con venature,
linee sinuose come onde del mare). Probabilmente era un dono
di nozze. Le pietre del pendente alluderebbero al candore
virginale,  la  collana  annodata  al  collo  richiamerebbe  il
vincolo matrimoniale, anche l’unicorno che giace in grembo
alla  fanciulla,  animale  fantastico,  potrebbe  essere  un
attributo simbolico della verginità. 

Nonostante la posa monumentale, la donna, col busto di tre
quarti  e  lo  sguardo  rivolto  verso  lo  spettatore,  appare
spontanea, mantenendo una sciolta naturalezza. E dall’acutezza
dello  sguardo  si  percepisce  una  profonda  introspezione
psicologica.   La  ricercatezza  dell’abito,  i  gioielli,
testimoniano la sua appartenenza alla ricca borghesia. Sullo
sfondo un dolce paesaggio collinare.

Nella  sala  è  esposta  anche  una  copia  da  Raffaello  de  La
Fornarina (di Raffaellino del Colle).



Fig. 2: La Fornarina, Raffaello

Non è un mistero la passione amorosa di Raffaello per le
donne. Sarà proprio la sua libertà  sessuale a farlo ammalare
di sifilide e a portarlo alla morte a soli trentasei anni.
L’originale, del 1518/19, è conservato a Palazzo Barberini a
Roma. Anche qui una donna è la protagonista del quadro. Ora
però  la  seduzione  raggiunge  il  suo  massimo  livello.  La
ragazza,  ritratta  a  seno  nudo,  coperta  appena  da  un  velo
trasparente, col quale cerca inutilmente di coprirsi, guarda a
destra, oltre lo spettatore. In testa ha un turbante di seta
dorata a righe verdi e azzurre annodata tra i capelli, con una
spilla  composta  di  due  pietre  incastonate  e  una  perla
pendente.

Il quadro è noto come La Fornarina, perché, secondo l’ipotesi
più accreditata, si tratterebbe di Margherita Luti, figlia di
un fornaio di Trastevere, amatissima da Raffaello, durante il
periodo in cui l’artista lavorava a Villa Farnesina.

Gran parte della critica è concorde sul fatto che la giovane
donna sia stata presa come modello anche per altre opere, che
raffiguravano Madonne o figure del mito. Ma questa è una donna
reale,  resa  unica  e  seducente  dal  pennello  dell’artista,
un’allegoria di tutti gli amori del pittore.

 Sala X – di Ercole o del Sonno – gli amori degli dei

 La stanza fu chiamata nel ‘600 del Sonno, perché ospitava un
letto a baldacchino e un gruppo scultoreo con l’Allegoria del
sonno. Nel soffitto episodi relativi a Ercole e al centro la
sua Apoteosi. Vi sono esposte a confronto due Veneri, una di
Cranach, (Kronach 1472/Weimar 1553), del 1531, e l’altra del
Brescianino, del 1525. 



Fig. 3: Venere e Cupido, Lucas Cranach

La  prima,  nuda,  coperta  solo  da  un  sottilissimo  velo
trasparente, fissa l’osservatore; è sensuale, corpo affusolato
e seni piccoli, sul capo porta un ampio e lussuoso cappello
ornato  di  piume,  mentre  una  reticella  dorata  raccoglie  i
capelli e una preziosa collana orna il collo sottile. Alcuni
versi  scritti  in  alto,  in  latino,  tratti  da  un  inno  di
Teocrito, ricordano che il piacere è caduco e porta tristezza
e dolore, come capita al piccolo Cupido che, dopo aver rubato
il miele dall’alveare, viene punto sul dito da un’ape: la dea
dell’Amore  si  trasforma  così  in  ammonimento  di  carattere
morale sulle conseguenze dolorose della voluptas. 

L’interesse del cardinale Borghese per questo dipinto potrebbe
essere stato suscitato proprio dall’interpretazione in chiave
moraleggiante dei versi latini. Lo stesso che caratterizza la
favola mitologica di Apollo e Dafne di Bernini, scolpita sul
basamento dai distici di Maffeo Barberini. 

Le  Veneri  di  Cranach  hanno  la  pelle  d’avorio,  gli  occhi



allungati, il corpo morbido, il sorriso malizioso: nude o
abbigliate sono sempre seducenti, inquietanti.

Fig. 4: Venere con due Amorini, Brescianino

L’altra  Venere,  quella  di  Andrea  Piccinelli  detto  il
Brescianino (Brescia 1486 circa – Firenze, 1525 circa), da
sempre fa da pendant a quella di Cranach. Si tratta però di
una Venere mediterranea, dalla bellezza classica, scultorea,
di  chiaro  influsso  michelangiolesco.  Non  c’è  ombra  di
moralismo, né di peccato, o di dolorosi presentimenti. Sicura
di sé, si guarda allo specchio in una conchiglia, e i due



Amorini ai lati le fanno da corteo.

Ma il vero e proprio gioiello della sala è la Danae del
Correggio (1489-1534).

Fig. 5: Danae, Correggio

Dipinta nel 1530/1 da Antonio Allegri, meglio conosciuto come
Correggio  (Correggio,  Reggio  Emilia  1489-1534),  l’opera
raffigura  l’istante  in  cui  Danae  si  congiunge  a  Giove,
trasformato in pioggia d’oro, aiutata da Amore. Dalla loro
unione nascerà Perseo.

Fa  parte  della  serie  degli  Amori  di  Giove  che  Correggio
dipinse per Federico II Gonzaga allo scopo di farne dono a
Carlo V in occasione della sua incoronazione a Bologna nel
1530.  Danae  viveva  imprigionata  in  una  torre,  perché  un
oracolo aveva predetto al padre che sarebbe stato ucciso da un
figlio di lei. La precauzione fu resa vana dall’intervento di
Giove,  che  sedusse  Danae  tramutato  in  pioggia  d’oro.  Nel
dipinto Danae giace su un letto a baldacchino splendidamente



ampio, con vista fuori dalla finestra su una splendida distesa
di cielo azzurro. Cupido siede familiarmente all’estremità del
letto,  guardando  in  su  verso  la  nube,  da  dove  scende  la
pioggia d’oro, e con la mano sinistra aiuta Danae a sollevare
il lenzuolo bianco che è la sua ultima difesa. Danae stessa,
sorridente, non sembra rifiutarsi all’amplesso, anzi con le
gambe aperte favorisce l’unione. 

L’atmosfera  intima  e  serena  dell’ambiente  domestico  è
accresciuta dalla presenza dei due amorini che, indifferenti
all’evento miracoloso che si svolge alle loro spalle, testano
su una pietra di paragone il metallo della punta della freccia
amorosa.

Sala XII – delle Baccanti 

Chiamata così per l’affresco nella volta che riproduce un
Ballo  di  Baccanti,  ospita  pittori  del  primo  ‘500  di  area
leonardesca. La Leda, creduta fino alla fine dell’800 opera di
Leonardo, è probabilmente un rimaneggiamento su un dipinto
incompiuto  di  Leonardo  operato  da  un  suo  allievo.  Leda
abbracciata  al  cigno-Giove  e  inserita  nel  paesaggio  è
certamente,  però,  invenzione  leonardesca.

Fig.6: Leda e il cigno



Il  mito  di  Leda  e  il  cigno  rappresenta  l’intraprendenza
sessuale maschile, in base alla quale anche l’inganno risulta
lecito  per  giungere  all’unione  sessuale.  E  nulla  potrebbe
essere più lontano da uno stupro: Leda, come Danae, gode in
questo amplesso.

Leda,  regina  di  Sparta  e  madre  di  Clitennestra  ed  Elena,
dormiva sulle sponde di un laghetto, quando fu posseduta da un
candido cigno, l’animale nel quale Zeus si era tramutato per
possederla. Concluso il rapporto sessuale, Zeus annunciò che
dalla loro unione sarebbero nati due gemelli, i Diòscuri,
Càstore e Pollùce. 

Sala XIX – di Paride ed Elena – La caccia di Diana

La  decorazione  della  volta  s’ispira  all’Iliade,  al  centro
della volta è la Morte di Paride. 

Fig. 7: La caccia di Diana, Domenichino

Dipinta nel 1616/17 da Domenico Zampieri, detto il Domenichino



(Bologna 1581 – Napoli 1641), l’opera rielabora il tema dei
celebri Baccanali tizianeschi nella più sensuale delle battute
di caccia. Diana è al centro tra le sue ninfe e solleva con le
mani frecce e arco; sullo sfondo alcune ninfe tornano con la
cacciagione, altre tengono a bada i cani, che si lanciano
verso i profanatori, nascosti tra i cespugli, altre sono al
bagno, immerse nell’acqua. Perni della composizione sono le
due ninfe in primo piano: una delle due rivolge lo sguardo
allo spettatore invitandolo quasi a entrare nel quadro. Le
altre vergini sono articolate ritmicamente intorno a Diana,
rappresentata al culmine di una gara con l’arco. L’atmosfera
festosa è accresciuta dai colori chiari e dalla luce diffusa.

La  Caccia  di  Diana  era  stata  commissionata  dal  cardinale
Pietro Aldobrandini per la sua villa di Frascati, ma Scipione
Borghese, per la sua nota spietatezza collezionistica, volle
il dipinto per sé e lo fece prelevare con la forza dallo
studio del pittore, che fu trattenuto per alcuni giorni in
prigione. A parziale risarcimento del singolare espediente a
Domenichino venne saldato un pagamento di 150 scudi riferito a
La caccia di Diana e a un altro dipinto, La Sibilla, presente
anch’esso nella collezione Borghese. 

Sala XX – di Psiche

La sala è decorata nella volta con tele raffiguranti i momenti
salienti della favola di Amore e Psiche, così com’è narrata
nell’Asino d’oro di Apuleio. 

Sulle pareti si trovano alcune delle opere più famose della
collezione e, tra queste la Madonna col Bambino di Giovanni
Bellini (Venezia 1433 ca.-1516) e quattro tele di Tiziano
(Pieve di Cadore, Belluno, 1480/85 – Venezia 1576): Amor Sacro
e Amor Profano, San Domenico, Cristo alla colonna e Venere che
benda Amore. 

Tra le quattro tele di Tiziano Vecellio spicca “ Amor Sacro e
Amor Profano” (1514).



Copertina: Amor sacro e Amor profano, Tiziano

Capolavoro di Tiziano venticinquenne, raffigura due donne, una
vestita e una seminuda, nei pressi di un sarcofago, nel quale
un amorino alato sta rimestando le acque. Sullo sfondo si
vedono, a sinistra, una città all’alba, contrapposta ad un
villaggio al tramonto, sulla destra. Lo stemma sulla fronte
del sarcofago ha permesso di legare l’opera alle nozze della
figlia di un noto giurista padovano con un veneziano della
famiglia degli Aureli, celebrate nel 1514. La donna seduta
indossa in effetti tutti gli ornamenti abituali di una sposa:
l’abito candido, bianco dai riflessi argentei, i guanti, la
cintura e la corona di mirto, simbolo di amore coniugale. La
sposa  è  assistita  da  Venere  in  persona,  nuda,  avvolta
parzialmente  in  un  manto  rosso,  con  in  mano  la  fiamma
dell’amore;  il  bacile  sul  bordo  della  fontana,  parte
integrante del corredo perché utilizzato dopo il parto, e la
coppia  di  conigli  sullo  sfondo  sono  un  augurio  di  unione
feconda. Ispirato agli ideali della dottrina neoplatonica, il
soggetto si presta a molteplici livelli di lettura. Una delle
principali interpretazioni identifica nella donna con in mano
la fiamma ardente dell’amore di Dio la Venere Celeste, e in
quella  riccamente  vestita,  col  vaso  di  gioie,  la  Venere
Volgare, la felicità terrena, simbolo della forza generatrice
della natura. Il titolo rivela invece una lettura in chiave
moralistica  del  tardo  ‘700  della  donna  svestita,  l’Amore
profano, contrapposto alla donna vestita, l’Amore sacro. Per
quanto  errato,  però,  il  titolo  tradizionale  continua  a
esercitare fascino e a essere usato, poiché mette bene in
evidenza l’armonico dualismo che è alla base dell’incanto del
dipinto:  alba-tramonto,  sarcofago/morte-acqua/vita,  bianco-
rosso, donna nuda-donna vestita.



Galleria  Borghese:  La  donna
oggetto  del  desiderio
maschile, violenza carnale e
mito (seconda parte)
Sala III – di Apollo e Dafne 

La sala prende il nome dal celebre gruppo di Apollo e Dafne,
realizzato da Gian Lorenzo Bernini tra il 1622 e il 1625,
collocato  al  centro,  e  strettamente  correlato  col  dipinto
centrale della volta, opera del pittore Pietro Angeletti, che
rappresenta i diversi momenti del racconto narrato da Ovidio
nelle Metamorfosi (I, 555-559).
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Foto 1: Apollo e Dafne

Apollo e Dafne: il racconto

Dafne, giovane ninfa, figlia di Gea, la Madre Terra, e del
fiume Peneo, viveva serena nella quiete dei boschi, quando la
sua vita fu stravolta dal capriccio di due divinità, Apollo ed
Eros. La leggenda racconta che un giorno Apollo, vantandosi
con Eros delle sue imprese, derideva il dio dell’Amore che
invece non aveva mai compiuto delle azioni degne di gloria.
Ferito dalle parole di Apollo, Eros preparò la sua vendetta:
prese  due  frecce,  una  spuntata  e  di  piombo,  destinata  a
respingere l’amore, che lanciò nel cuore di Dafne, e un’altra
ben acuminata e dorata, destinata a far nascere la passione,
che scagliò nel cuore di Apollo. Da quel giorno Apollo iniziò
a vagare disperatamente per i boschi alla ricerca della ninfa,
tanta era la passione che ardeva nel suo cuore. Alla fine
riuscì a trovarla, ma Dafne, appena lo vide, terrorizzata
scappò tra i boschi. Accortasi però che la sua corsa era vana,
invocò  la  Madre  Terra  di  aiutarla  e  questa,  impietosita,
trasformò la figlia in albero: i suoi capelli diventarono
foglie; le braccia si allungarono in flessibili rami; il corpo
si ricoprì di ruvida corteccia e i piedi si tramutarono in
robuste radici. La trasformazione era avvenuta sotto gli occhi
di Apollo che, disperato, abbracciava il tronco nella speranza
di riuscire a ritrovare l’amata. Alla fine il dio, deluso,
proclamò a gran voce che quella pianta, l’alloro, sarebbe
stata sacra al suo culto e segno di gloria da porsi sul capo
dei vincitori. E non è un caso che nel nome della ninfa c’era
già  una  predestinazione:  il  nome  Dafne  significa,  infatti
“lauro”, alloro.

L’epica è piena di miti che riguardano le divinità, i loro
amori difficili, e le violenze carnali. Basti pensare alle
tante  sembianze  ingannevoli  assunte  da  Giove  per  sedurre
attraenti fanciulle. Dafne qui è modello di virtù, è una donna
che  difende  fino  all’ultimo  l’onore  che  Apollo  vorrebbe
intaccare, ma rimane vittima del desiderio possessivo del dio,



che egoisticamente non tiene in considerazione la contrarietà
e la sua sofferenza, arrivando a rovinarle la vita. 

In realtà il vero messaggio di questo gruppo scultoreo del
Bernini è l’inutilità dei tentativi di conquistare l’amata, se
questa non ricambia gli stessi sentimenti, e il senso del
rispetto di una scelta, anche se non condivisa. A conferma di
ciò un distico morale, composto in latino dal cardinale Maffeo
Barberini (futuro Papa Urbano VIII), è inciso nel cartiglio
della base, che dice: chi ama seguire le fuggenti forme dei
divertimenti, alla fine si trova foglie e bacche amare nella
mano.

Sala IV – Sala degli Imperatori – Il trionfo di Galatea e il
Ratto di Proserpina 

La sala è detta “Galleria degli Imperatori” per la presenza di
diciassette  busti  in  porfido  e  alabastro  di  Imperatori.
L’ampia volta è impreziosita dai dipinti ispirati alle vicende
della ninfa Galatea, anche queste narrate da Ovidio nelle
Metamorfosi.  Al  centro  si  colloca  Il  trionfo  di  Galatea,
figlia  di  Nereo,  desiderata  dal  ciclope  Polifemo
(rappresentato sulla sinistra) e amata dal pastore Aci (sulla
destra). 



Plafond de la Salle des Empereurs – Le Triomphe de Galatée
(de Angelis, XVIIIe)

Foto 2: Il trionfo di Galatea

La leggenda narra di Polifemo, ciclope perdutamente innamorato
della giovane Galatea, che a sua volta invece era innamorata
di  Aci,  un  bellissimo  pastorello,  che  un  giorno,  mentre
pascolava le sue pecore vicino al mare, vide Galatea e se ne
innamorò perdutamente. Una sera, al chiarore della luna, il
ciclope  vide  i  due  innamorati  in  riva  al  mare  baciarsi.
Accecato  dalla  gelosia,  decise  di  vendicarsi.  Non  appena
Galatea si tuffò in mare, Polifemo prese un grosso masso e lo
scagliò  contro  il  povero  pastorello  schiacciandolo.  Appena
Galatea seppe della terribile notizia, accorse subito e pianse
tutte le sue lacrime sopra il corpo martoriato di Aci. Giove e
gli dei ebbero pietà e trasformarono il sangue del pastorello
in un piccolo fiume che nasce dall’Etna e sfocia nel tratto di
spiaggia, dove gli amanti usavano incontrarsi. 

Tanti paesini in provincia di Catania ricordano nel nome,
composto con Aci, questa bellissima storia di amore negato.



Al centro della sala è collocato Il Ratto di Proserpina di
Gian Lorenzo Bernini, realizzato tra il 1621 e il 1622. 

Il grande gruppo marmoreo racconta un’altra violenza, dettata
da uno smodato desiderio di possesso amoroso.

Foto 3: Il ratto di Proserpina

Proserpina,  figlia  di  Demetra,  fanciulla  bionda  e  soave,
sempre sorridente, in compagnia di altre ninfe, si divertiva a
correre  sui  prati.  A  un  tratto  un  terribile  boato  lacerò
l’aria. La terra si spaccò e dal baratro balzò fuori, su un
cocchio trainato da quattro cavalli Plutone, dio degli inferi,
che, afferrata Proserpina, la trascinò nel grembo della terra.
Il dio si era innamorato perdutamente di Proserpina e aveva
chiesto e ottenuto da Giove di poterla sposare, perciò era
venuto sulla terra e l’aveva rapita.

La  fanciulla,  atterrita,  levò  terribili  grida,  implorò  il
padre Giove ma questi, avendo consentito il rapimento, non
poté aiutarla.

La  madre  Demetra  udì  le  grida  della  figlia  dall’Olimpo.
Sconvolta scese sulla terra, e per nove giorni e nove notti la
cercò  disperatamente.  Il  sole  ebbe  pietà  di  lei  e  volle
svelarle la verità.  Allora Demetra, disperata, si allontanò



dall’Olimpo  e  si  rifugiò  in  un  tempio  a  lei  consacrato,
dimenticandosi  della  terra.  Così  a  poco  a  poco  i  frutti
marcirono, le spighe seccarono, i fiori ingiallirono. Alla
fine la madre ottenne il permesso di far tornare per metà
dell’anno la figlia sulla terra, per poi passare l’altra metà
nel regno di Plutone: così ogni anno in primavera la terra si
copre di fiori per accoglierla. 

In questo gruppo lo scultore sviluppa il tema della torsione
elicoidale dei corpi, contrapponendo l’impeto delle figure (la
mano di Proserpina spingendo arriccia la pelle del viso di
Plutone, che affonda le sue dita nelle carni della vittima).
Mentre il rapitore con passo potente e spedito trionfa fermo
con  il  trofeo  in  braccio,  dall’altro  lato  si  scorge  il
tentativo disperato di Proserpina di sottrarsi alla violenza,
mentre le lacrime le solcano il viso e il vento le sconvolge
la chioma. In basso il cane a tre teste, guardiano infernale,
abbaia. 

Sala VI – del Gladiatore – La Verità

La Sala prende nome da una scultura antica, il Gladiatore
Borghese, già in questa sala e venduta a Napoleone nel 1807.
Al centro è collocato il gruppo berniniano di Enea, che fugge
dall’incendio  di  Troia,  salvando  il  vecchio  padre  Anchise
sulle sue spalle e il figlio Ascanio.

 Su  un  lato  è  collocata  la  Verità,  un’opera  allegorica
realizzata dal Bernini per se stesso intorno al 1647-1648.



 Foto 4: La verità svelata dal Tempo 

L’opera nacque in un periodo in cui Bernini era caduto in
difficoltà presso la corte papale, per le accuse mossegli
dagli avversari contro il suo intervento nella basilica di San
Pietro, che avrebbe causato problemi statici. La Verità si
incarna  in  una  figura  femminile,  nuda,  come  nella  solita
iconografia, seduta su un masso roccioso, e tiene nella mano
destra  il  sole  poggiando  la  gamba  sinistra  sul  globo
terrestre.  La  raffigurazione  del  Tempo,  che  doveva  essere
posta nella parte alta, non fu mai eseguita. C’è un espresso
riferimento a Michelangelo per il voluto contrasto tra parti
levigatissime e parti incompiute e alle figure femminili di
Rubens per la prorompente fisicità. 

Sala VIII – del Sileno – Caravaggio

L’ultima sala del pianterreno, detta del Sileno, è oggi più
nota  per  la  consistente  presenza  di  opere  di  Caravaggio
(Milano 1571 – Porto Ercole, Grosseto 1610).

Sulle pareti, decorate a finto marmo, si trovano, infatti, sei
dei dodici dipinti del maestro lombardo posseduti in origine
dal cardinale: Giovane con canestra di frutta, Autoritratto in
veste di Bacco o Bacchino malato, San Girolamo, Madonna dei
Palafrenieri, San Giovanni Battista e David con la testa di



Golia

      

 Foto 5: Madonna dei Palafrenieri 

 La Madonna dei Palafrenieri (1605-1606), anche detta Madonna
della  serpe,  offre  un’immagine  a  dir  poco  insolita  della
Vergine:  una  madonna-popolana,  con  un  lembo  della  gonna
arrotolata e i capelli arruffati, colta alla sprovvista, si
china mostrando il seno. Ha un volto molto conosciuto a Roma,
quello della modella e amica del pittore, Maddalena Antognetti
detta  Lena;  anche  l’immagine  del  Bambino  è  insolita:
completamente  nudo  e  troppo  cresciuto;  e  Sant’Anna,  una
vecchia  dal  volto  rugoso,  ha  un  atteggiamento  distaccato,
dimesso. 

Il  dipinto  fu  commissionato  dalla  Confraternita  dei
Palafrenieri  per  il  proprio  altare,  dedicato  a  Sant’Anna,
nella nuova basilica di San Pietro (i Palafrenieri Pontifici
sono gli incaricati della gestione delle scuderie del Papa);
ma rimase nella sede originaria solo pochi giorni, l’acquistò
il cardinale Borghese per una cifra irrisoria. Probabilmente
fu  rimossa  per  motivi  di  decoro,  vista  la  prorompente
scollatura della Vergine e la nudità di un bambino, troppo
cresciuto  per  essere  mostrato  nudo;  non  piacque  alla
Confraternita nemmeno la mancata partecipazione all’azione di



S. Anna, patrona dei Palafrenieri. O più probabilmente fu il
desiderio di possesso del cardinale Borghese a consentire il
trasloco.

Tre sono i personaggi presenti: Maria, Gesù e Anna, la madre
di Maria. Il Bambino è intento, con l’aiuto della madre, a
schiacciare con il piede la testa di un serpente, allegoria
del diavolo. Nonostante la scena sembri riprodurre un episodio
di vita quotidiana (la mamma che corre in aiuto del bambino),
simbolicamente raffigura la vittoria del Bene sul male. Anna
li guarda, quasi nascosta nell’ombra. Lo sfondo è scuro, non
si  vede  nulla  dietro  di  loro.  L’atmosfera  cupa,  ricca  di
pathos, tipica dei quadri di Caravaggio, ci fa immergere in
una scena di sapore teatrale. 

Percorso  di  genere  alla
Galleria Borghese Da Paolina
attraverso Dafne, Proserpina,
Danae fino all’Amor Sacro e
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l’Amor Profano (prima parte)
Un po’ di storia

L’aristocratica famiglia romana dei Borghese raggiunse potere
e ricchezza all’inizio del XVII secolo, con l’ascesa al soglio
pontificio, nel 1605, del cardinale Camillo Borghese, papa col
nome di Paolo V. Protagonista assoluto della corte pontificia
fu in quel periodo il nipote prediletto del papa, il cardinale
Scipione Borghese (1577-1633), figlio di Ortensia Borghese,
sorella del Papa, nominato cardinale all’età di ventisei anni,
appena due mesi dopo l’elezione dello zio. Animato da una
dispendiosa passione per l’arte, il cardinale nipote affidò la
costruzione di una villa “fuori Porta Pinciana” all’architetto
Flaminio Ponzi, su un terreno posseduto dalla famiglia. La
villa, la cui costruzione iniziò nel 1607, fu poi terminata
dall’architetto Giovanni Vasanzio nel 1633. 

Scipione Borghese, contemporaneamente alla costruzione della
villa, cominciò a raccogliere opere d’arte e a commissionare a
diversi artisti dell’epoca numerosi lavori, dando  l’avvio a
quella che doveva essere una delle collezioni private più
grandi dell’epoca. Molte opere furono acquisite con estrema
spregiudicatezza, come i 100 dipinti sequestrati nello studio
del Cavaliere d’Arpino, tra cui alcuni dipinti di Caravaggio,
o la Deposizione Baglioni di Raffaello, prelevata dal convento
perugino di San Francesco, e fatta calare di notte dalle mura
della città. E per aver opposto resistenza a consegnare al
cardinale la Caccia di Diana, Domenichino passò alcuni giorni
in  prigione.  Anche  la  collezione  di  sculture  antiche  si
arricchiva, spesso con straordinari rinvenimenti occasionali.
Non era da meno la statuaria “moderna”: dal 1615 al 1623 il
giovane Gian Lorenzo Bernini eseguì per il cardinale cinque
celeberrimi  gruppi  scultorei,  ancora  oggi  conservati  nel
Museo,  la  Capra  Amaltea,  l’Enea  e  Anchise,  il  Ratto  di
Proserpina,  il  David,  l’Apollo  e  Dafne.  Per  volere  del
cardinale,  alla  sua  morte  tutti  i  beni  mobili  e  immobili
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furono sottoposti a uno strettissimo vincolo fidecommissario,
che preservò l’integrità della collezione fino a tutto il
XVIII secolo.

Foto 1. La facciata seicentesca

Nel  1766  cominciarono  importanti  lavori  di  trasformazione,
voluti dal principe Marcantonio IV Borghese, e questa fu la
seconda  fase,  fondamentale  per  la  fisionomia  della  villa.
Architetti, pittori e scultori fecero di Villa Pinciana un
modello  di  stile  neoclassico  per  tutta  Europa.  Nel  nuovo
allestimento  dell’architetto  Antonio  Asprucci  i  capolavori
scultorei  furono  posti  al  centro  di  ogni  sala  e  il  tema
decorativo raccordato al soggetto del gruppo scultoreo. Il
piano terra era riservato alle statue, mentre i dipinti furono
sistemati nel piano superiore, secondo un concetto di ascesa
dalle sculture antiche a forme d’arte più sublimi, come la
pittura. 

Agli  inizi  del  XIX  secolo  la  villa  venne  ulteriormente
ampliata  da  Camillo  Borghese,  figlio  di  Marcantonio  con
l’acquisto di terreni verso Porta del Popolo e Porta Pinciana,
che  furono  integrati  alla  villa  con  l’intervento
dell’architetto  Luigi  Canina.  A  lui  si  devono  i  Propilei
neoclassici (1827) su Piazzale Flaminio, realizzati su modelli
dell’antica  Grecia.   Nel  1807  Camillo,  marito  di  Paolina
Bonaparte, sorella di Napoleone, fu costretto dal cognato a
una vendita forzosa di statue, busti, bassorilievi, e vari



vasi che oggi costituiscono il fondo Borghese del Louvre. 

Nel 1902 il principe Paolo Borghese vendette il parco con
tutti gli edifici e le opere d’arte allo Stato italiano per
3.600.000 lire. 

La villa

La villa fu costruita per essere un museo, luogo di cultura,
ma anche per la contemplazione della natura (con piante e
animali  rari)  e  della  moderna  tecnologia  (specchi,  lenti,
orologi  particolari).  Doveva  anche  servire  come  sede  di
rappresentanza diplomatica della corte pontificia. Inoltre era
un’azienda agricola, con vigne, orti, stalle, piccionaia, una
grande  uccelliera,  un  giardino  zoologico  e  perfino  un
allevamento  del  baco  da  seta.  

La facciata, articolata in due corpi aggettanti collegati da
un portico, leggera e luminosa per il colore chiaro della
muratura, era ornata da rilievi e sculture antiche. L’accesso
al portico avveniva tramite una scala a due rampe, che alla
fine  del  ‘700  fu  smontata  per  cedimenti  del  terreno  e
sostituita da una scala a tronco di piramide. Nel recente
restauro, iniziato nel 1983 e durato quattordici anni, la
scala di Flaminio Ponzio è stata reintegrata con le sue esatte
misure, tramandate nell’Archivio di Casa Borghese. Come pure è
stato ripristinato il colore chiaro, e sono state restaurate
tutte  le  statue  e  i  busti  della  facciata,  gravemente
danneggiati  dagli  agenti  atmosferici.

L’edificio si ispira allo schema cinquecentesco documentato a
Roma da Villa Medici e Villa Farnesina, e riprende anche le
ville  romane,  con  avancorpi,  portico  a  cinque  arcate  e
terrazza. All’interno, su due piani, le sale sono disposte
intorno a un grande salone centrale.



Foto 2. La facciata della Villa nel 1963

Sala I- Paolina e la bellezza ideale

Dopo aver attraversato il portico, dove sono esposti rilievi
antichi, e il salone di ingresso, dominato dal tema della
gloria della civiltà romana, entriamo nella prima sala, al
centro della quale troviamo una delle sculture più celebri
della  collezione  Borghese,  la  Statua-ritratto  di  Paolina
Borghese  Bonaparte,  realizzata  tra  il  1805  e  il  1808  da
Antonio Canova (1757-1822).

 



Fig. 3. L’opera di Canova

La  statua,  considerata  un  apice  dello  stile  neoclassico,
raffigura la sorella di Napoleone, nonché moglie del principe
Camillo Borghese, distesa, a busto nudo, su un lettuccio.
Scolpita  in  morbidi  e  levigati  lineamenti  e  in  una  posa
aggraziata,  Paolina  regge  con  la  mano  sinistra  un  pomo,
evocando così la Venere Vincitrice del giudizio di Paride e
fissa un punto indefinito nell’aria, noncurante di tutto ciò
che è contingente, terreno, umano.

 Il supporto ligneo, drappeggiato come un catafalco, su cui è
distesa  Paolina,  ospita  all’interno  un  meccanismo  che  fa
ruotare  la  scultura.  S’inverte  così  il  ruolo  tra  opera  e
soggetto fruitore: è la scultura a essere in movimento, mentre
l’osservatore fermo viene impressionato dalle immagini di una
scultura che, ruotando, consente di coglierne lo splendore da
tutti i lati. Ad opera finita, Canova passò sul corpo nudo di
Paolina un impasto di cera rosata e polvere di marmo, col
quale  ottenne  un  effetto  di  morbidezza  e  calore,  di  vera
carne. 

Questo ritratto senza veli di una persona di rango era un
fatto  eccezionale  per  l’epoca.  Ma  la  persona  storica  è
raffigurata  e  trasformata  in  divinità  antica  in  un
atteggiamento di classica quiete e nobile semplicità, secondo
il concetto di bello ideale di Winckelmann, il massimo teorico
dell’estetica neoclassica. 

Antonio  Canova  è  lo  scultore  più  celebre  della  bellezza
ideale, che, secondo lui, si incarnava nelle antiche sculture
greche,  dove  il  linguaggio  esaltava  l’equilibrio,  le
proporzioni, la semplicità. Nella Grecia classica la grazia
era intesa come armonia delle forme, perfezione impossibile da
trovare in natura, in quanto imperfetta. E il neoclassicismo,
in  opposizione  e  come  reazione  alla  precedente  estetica
barocca, rifiuta ogni forma di eccesso, ogni espressione di
sentimento che stravolge e imbruttisce i lineamenti del volto,



che invece devono essere distesi e sereni, ogni virtuosismo o
passione incontrollata e travolgente.

Se, a un primo sguardo superficiale, le opere degli artisti
neoclassici  sono  spesso  ritenute  fredde  e  inespressive,  a
causa  dell’applicazione  di  un  canone  estetico  preciso,  di
principi teoretici imposti all’arte e al processo creativo, la
vera grandezza del Canova consiste proprio nel superamento di
questi canoni, nell’aver infuso un’anima alle sue figure che
ce le rendono umane e vicine.

In copertina. La facciata oggi, dopo l’ultimo restauro


