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Vanta questa Casa di havere 
quaranta quadri grandi per Altari

Sulla collezione Giustiniani
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Vanta questa Casa di havere 
quaranta quadri grandi per Altari

Sulla collezione Giustiniani

Nel suo Viaggio curioso del 1686 Pietro de’ Sebastiani, a proposi-
	 to della collezione Giustiniani, scriveva
Tra le pitture pregiatissime vanta questa Casa di havere quaranta quadri grandi per 
Altari, ove sia la Vergine Santissima, ed altri Santi tutti originali di pittori primarii (1).

L’autore rilevava così, sebbene con una grande imprecisione nel
l’indicazione dei soggetti, quella che era stata senz’altro la caratteristica 
più significativa del mecenatismo del marchese Vincenzo Giustiniani, 
mai davvero sottolineata dalla critica recente, ovvero la commissione 
di una serie di tele del formato tipico delle pale d’altare. In passa-
to è stata più volte suggerita l’ipotesi che alcune “pale” della colle-
zione Giustiniani fossero state effettivamente dipinte per ornare alta-
ri di chiese, ma questo perché il complesso di dipinti che verrà qui 
esaminato non è mai stato preso in considerazione nel suo comples-
so (2). Non ha senso cercare di individuare la possibile originaria de-

Questo articolo è stato terminato nei primi mesi del 2010; la bibliografia deve intender-
si come aggiornata a quella data.

(1)  P. de’ Sebastiani, Viaggio curioso de’ Palazzi e Ville più notabili di Roma, Roma 1683, 
p. 32.

(2)  Le due pale di Fiasella oggi a Sarasota (cfr. nota 114) sono state messe in relazione con 
la chiesa di San Giovanni Battista dei Genovesi a Roma (P. Tomory, The John and Mable Rin-
gling Museum of Art, Sarasota 1976, p. 53), mentre quella con il Cristo appare alla Madonna 
dopo la Resurrezione di Manfredi (cfr. nota 111) è stata giudicata una pala rifiutata dalla com-
mittenza o rimasta forse nello studio del pittore al momento della sua morte (M. Gregori, in 
Caravaggio e i Giustiniani. Toccar con mano una collezione del Seicento, Catalogo della Mostra, 
Roma, Palazzo Giustiniani, 26 gennaio - 15 maggio 2001, a cura di S. Danesi Squarzina, Milano 
2001, p. 318, n. D17). La critica ha a volte tentato di raggruppare alcune delle “pale” in un 
gruppo coerente (M. Pulini, Un Manfredi alla luce del sole, in « Studi di storia dell’arte », IV 
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stinazione di alcune di queste “pale”; si deve piuttosto riconoscere 
l’esistenza, nelle sale del piano nobile del palazzo alla Dogana Vec-
chia, di un ciclo straordinariamente ampio, e piuttosto coerente, tut-
to dedicato alla vita di Cristo.

Secondo Sebastiani, le pale di collezione Giustiniani avrebbero 
raffigurato « la Vergine Santissima, ed altri Santi », ma in realtà pro-
tagonista di tutte le tele era Gesù Cristo, come aveva puntualmente 
rilevato, nel 1650, il viaggiatore inglese Richard Symonds:

In this pallace are ye largest & fairest
oyle pieces for so many together, of
any other place in Rome. Generally
storyes of or Saviour (3).

Symonds non parlava esplicitamente di pale d’altare, anche per-
ché nella collezione Giustiniani erano pure numerose tele di forma-
to orizzontale, impiegate o comunque indicate come sovraporte, sem-
pre raffiguranti, nella maggior parte dei casi, storie di Cristo: tra loro, 
naturalmente, spiccavano quelle di Caravaggio: Cristo rimprovera gli 
apostoli per essersi addormentati nell’orto del Getsemani (già Berli-
no, Kaiser Friedrich Museum), proveniente dalla collezione del car-
dinale Benedetto, fratello di Vincenzo; l’Incredulità di San Tommaso 
(Potsdam, Sanssouci) e l’Incoronazione di spine (Vienna, Kunsthisto-
risches Museum; tav. XXXIX, fig. 1) (4). Importanti erano anche le 

[1993], p. 306, nota 11; A. M. Bava, Nicolò Musso a Roma e a Casale Monferrato, in Percorsi 
caravaggeschi tra Roma e Piemonte, a cura di G. Romano, Torino 1999, p. 204; M. C. Terza-
ghi, “Quasi tutti li pittori di Roma”: i piemontesi, in Percorsi caravaggeschi cit., pp. 43-44; A. 
M. Bava, in Caravaggio e i Giustiniani, cit. supra, pp. 320-322, n. D18), ipotizzando l’esistenza 
di un vero e proprio ciclo in palazzo Giustiniani, senza però mai riconoscerne l’ampiezza.

(3)  A. Brookes, Richard Symonds’s account of his visit to Rome in 1649-1651, in « The 
Volume of the Walpole Society », XIX (2007), p. 86.

(4)  L. Salerno, The Picture Gallery of Vincenzo Giustiniani III - The Inventory, II, in 
« The Burlington Magazine », CII (1960), p. 135, nn. 2-3 e 10; S. Danesi Squarzina, The Col-
lections of Cardinal Benedetto Giustiniani, in « The Burlington Magazine », CXXXIX (1997), 
p. 788, n. 176; La Collezione Giustiniani, 3 voll., Inventari, I, a cura di S. Danesi Squarzina, 
Torino 2003, pp. 389-391, nn. 2-3; 397-399, n. 10. Per le citazioni dall’inventario del 1638 nel-
le note successive si rimanderà esclusivamente al recente volume curato dalla Danesi Squar-
zina, lasciando implicito il riferimento ai fondamentali articoli del 1960 di Luigi Salerno, che 
per primo pubblicò l’inventario post mortem di Vincenzo Giustiniani. Allo stesso modo, per 
i dipinti che il marchese ereditò dal fratello, si rimanderà solo all’inventario del 1638 ripub-
blicato nel 2003, attraverso il quale si può risalire alle relative voci di quello post mortem del 
cardinale Benedetto del 1621.
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sovraporte che avevano per protagonista Pietro, in diretta e naturale 
continuità con le storie di Cristo: nel Cristo rimprovera gli apostoli il 
protagonista, in fondo, era proprio Pietro, che domina la composizio-
ne con la sua figura allungata in diagonale lungo il primo piano del-
la tela; e sempre alla collezione di Benedetto apparteneva l’altrettan-
to importante San Pietro liberato dal carcere di Gerrit van Honthorst 
(Berlino, Gemäldegalerie) (5). Vincenzo, comprensibilmente, aveva cer-
cato sempre di evitare la commissione di due dipinti raffiguranti lo 
stesso soggetto: percorrendo le sale del palazzo presso San Luigi dei 
Francesi si poteva praticamente rileggere quasi per intero, ma attra-
verso le immagini, il racconto dei Vangeli (6).

Non è possibile indicare per quale precisa ragione il marchese 
decidesse di commissionare una serie così ampia di dipinti di grandi 
dimensioni, spesso dal formato verticale, raffiguranti storie di Cristo, 
ma è senz’altro interessante notare che, secondo Giovanni Pietro Bel-
lori, Vincenzo avrebbe ordinato a Guido Reni e ai maggiori allievi di 
Annibale Carracci, ovvero Francesco Albani e Domenichino, tre mo-
numentali tele con gli evangelisti (rimane solo quella di Domenichi-
no, di collezione privata, in deposito alla National Gallery di Lon-
dra; tav. XXXV, fig. 2), di dimensioni sempre paragonabili a piccole 
pale d’altare, da affiancare al San Matteo e l’angelo di Caravaggio di 
sua proprietà (già Berlino, Kaiser Friedrich Museum; tav. XXXII, fig. 
1) (7). Quelle tele, che come le più antiche sovraporte con storie di 
Cristo e Pietro erano state in realtà commissionate dal marchese di 
concerto con il fratello (che aveva pagato il San Giovanni di Dome-
nichino) (8), avrebbero potuto costituire la chiave di volta dell’intera 
serie di dipinti (le storie di Cristo sono narrate nei Vangeli), e forse 
furono fin dall’inizio pensate in rapporto alle “pale”, databili infat-
ti a partire proprio dagli anni in cui, verosimilmente, Reni, Albani e 
Domenichino eseguirono i loro evangelisti. Alla radice di tutto il ci-
clo, quindi, poteva essere quel San Matteo di Caravaggio, un dipin-
to che Giovanni Baglione e Bellori indicano come prima versione ri-

(5)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 292, n. 70.
(6)  Cfr. nota 139.
(7)  G. P. Bellori, Le vite de’ pittori, scultori e architetti moderni (Roma 1672, pp. 21-22), 

edizione a cura di E. Borea, Torino 1976, pp. 324-325.
(8)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, I, pp. 343-345, nn. 170-172 e 388-389, n. 1.
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fiutata della pala d’altare della cappella Contarelli in San Luigi dei 
Francesi, e che secondo la critica moderna, comunque fossero anda-
te le cose, certamente doveva aver svolto quella funzione per qualche 
tempo nella cappella. La vicenda di quello che, a detta delle fonti, 
sarebbe stato il primo rifiuto di un’opera pubblica del Merisi, è sta-
ta oggetto di numerosi interventi critici, ma rimane tutt’oggi ancora 
poco chiara, e la critica è lontana dall’aver raggiunto un accordo in 
merito (9): qui si vorrebbe cautamente avanzare l’ipotesi che proprio 
il marchese Giustiniani ne fosse il committente. Sebbene, infatti, sia 
Benedetto sia soprattutto Vincenzo non promuovessero a Roma in-
terventi pubblici di grande rilievo (10), all’altezza delle loro straordi-
narie disponibilità finanziarie, sembrerebbe che entrambi si adope-
rassero per ottenere una risonanza appunto pubblica alle opere della 
loro collezione: è questo il caso dell’Amore vincitore di Caravaggio 
(tav. XXXIII, fig. 2), una delle invenzioni più imitate del maestro, e 
dell’Amor sacro e Amor profano di Giovanni Baglione (tav. XXXIV, 
fig. 1), esposto all’annuale mostra di San Giovanni Decollato (entram-
bi oggi a Berlino, Gemäldegalerie) (11). Il secondo era stato eseguito in 
competizione con il primo, più o meno come nel caso dei già citati 
evangelisti di Albani, Domenichino e Reni, commissionati per affian-

(9)  Nelle recenti monografie dedicate a Caravaggio, ad esempio, sono state date diver-
se interpretazioni dei fatti. Secondo S. Ebert Schifferer (Caravage, Paris 2009, pp. 119-121) 
la prima versione del San Matteo sarebbe databile al 1600 circa; anche F. Cappelletti (Ca-
ravaggio: un ritratto somigliante, Milano 2009, pp. 96-97 e 100) ha accolto questa datazio-
ne, e ritiene che la pala sarebbe stata rifiutata per mancanza di decoro. Secondo R. Vodret 
(Caravaggio, Cinisello Balsamo 2009, pp. 150-154), invece, entrambe le versioni del San Mat-
teo sarebbero databili al 1602, e la prima sarebbe stata rifiutata per mancanza di decoro e 
perché i committenti si resero conto che era troppo piccola per l’altare; anche secondo S. 
Schütze (Caravaggio: l’opera completa, Köln 2009, pp. 111-112) le due tele sarebbero riferi-
bili al 1602, ma tra le possibili ragioni del rifiuto lo studioso non ha preso in considerazio-
ne il problema delle misure.

(10)  È significativo, ad esempio, che nella cappella Giustiniani in Santa Maria sopra Mi-
nerva non venisse mai sostituita l’importante, ma pur sempre antiquata, pala d’altare di Ber-
nardo Castello raffigurante la Predica di san Vincenzo Ferreri (1584), cfr. G. Grumo, scheda 
in Caravaggio e i Giustiniani, cit. a nota 2, pp. 188-189. Benedetto, peraltro, curò il restauro 
e la decorazione della chiesa di cui era cardinale titolare, Santa Prisca, ma se per la pala d’al-
tare egli si rivolse ad un artista affermato, Domenico Passignano, per gli affreschi dell’absi-
de il prelato impiegò figure di secondo piano, rifiutando i progetti di Baglione, cfr. A. Zuc-
cari, Benedetto Giustiniani e i pittori di S. Prisca, in Caravaggio e i Giustiniani, cit. a nota 2, 
pp. 81-86. Vincenzo promosse soprattutto la realizzazione della chiesa intitolata al suo santo 
eponimo a Bassano Romano, cfr. nota 145.

(11)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 348-349, n. 185 e 395-397, n. 9.
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care il San Matteo di Caravaggio: l’esito di quelle gare non poteva non 
avere eco fuori dalle mura di palazzo Giustiniani. Si tratta di episodi 
che andrebbero letti anche alla luce dell’eccezionale impresa editoria-
le della Galleria Giustiniana (Roma 1636) con la quale Vincenzo die-
de pubblica visibilità alla sua vasta raccolta di statue antiche (12). Per 
quanto riguarda la pittura, Vincenzo fu soprattutto un grande com-
mittente, prima ancora che un grande collezionista: le opere più im-
portanti conservate nel suo palazzo a San Luigi dei Francesi erano 
state tutte ordinate dal marchese, non acquistate sul mercato. Nello 
straordinario ciclo di “pale” e sovraporte delle sale al piano nobile 
egli aveva messo in competizione numerosi pittori attivi sulla scena 
romana di quegli anni, primi fra tutti gli artisti oltramontani presen-
ti in città, per i quali palazzo Giustiniani era diventato un punto di 
riferimento imprescindibile.

*  *  *

La complessa storia delle due versioni del San Matteo di Cara-
vaggio (tav. XXXII, fig. 1; tav. XXXIII, fig. 1) venne puntigliosa-
mente analizzata da Luigi Spezzaferro in un articolo del 1980, nel 
quale lo studioso respingeva con forza la ricostruzione dei fatti tra-
mandata da Baglione e, in seconda battuta, da Bellori (13). Il primo, 
nel 1642, scriveva
Per il Marchese Vincenzo Giustiniani fece un Cupido a sedere dal naturale ritratto, 
ben colorito sì, che egli dell’opere del Caravaggio fuor de’ termini invaghissi; et il 
quadro d’un certo s. Matteo, che prima havea fatto per quell’altare di s. Luigi, e 
non era a veruno piacciuto, egli per esser’opera di Michelagnolo, se’l prese (14).

Grazie prima di tutto alle ricerche documentarie di Herwarth Rött-
gen (15), disponiamo di una ricchissima documentazione sulla storia 

(12)  I Giustiniani e l’antico, Catalogo della Mostra, a cura di G. Fusconi, Roma, Palazzo 
Poli, 26 ottobre 2001 - 27 gennaio 2002, Roma 2001.

(13)  L. Spezzaferro, Caravaggio rifiutato?: il problema della prima versione del “San Mat-
teo”, in « Ricerche di storia dell’arte », X (1980), pp. 49-64.

(14)  G. Baglione, Le vite de’ pittori, scultori et architetti dal pontificato di Gregorio XIII 
fino a tutto quello d’Urbano VIII, Roma 1642, p. 137.

(15)  H. Röttgen, Die Stellung der Contarelli-Kapelle in Caravaggios Werk, in « Zeit-
schrift für Kunstgeschichte », XXVIII (1965), pp. 47-68 e H. Röttgen, Caravaggio-Proble-
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dei lavori decorativi della cappella Contarelli (16), dalla quale però non 
emerge nessun elemento che avvalori la tesi del rifiuto avanzata da Ba-
glione. Lo stesso Baglione, nella vita dello scultore fiammingo Jacob 
Cornelisz Cobaert, noto in Italia come Cope, al quale nel 1587 Virgi-
lio Crescenzi, esecutore testamentario del cardinale Matteo Contarel-
li (il francese Mathieu Cointrel, morto nel 1585), aveva commissiona-
to una scultura raffigurante San Matteo e l’angelo (tav. XXXII, fig. 2) 
come pala d’altare della cappella in San Luigi dei Francesi, scriveva
Li Contarelli, quando il videro, pensando che fusse opera divina, o miracolosa, e 
ritrovandola una seccaggine, no’l vollero nella lor cappella di s. Luigi, ma in cam-
bio di esso vi fecero da Michelagnolo da Caravaggio dipingere un s. Mattheo (17).

Un documento del 30 gennaio 1602, che attesta la collocazione 
della sola statua di San Matteo sull’altare della cappella (a quella data 
mancava ancora la figura dell’angelo, che sarebbe stata poi aggiunta, 
come riferisce sempre Baglione, da Pompeo Ferrucci) (18), ha in questo 
caso perfettamente confermato quanto riportato dal pittore-biografo
tamen quia dicta statua in sito dictae cappellae non satisfacit ill[ustri] domino Fran-
cisco Contarelli (19).

Subito dopo, il 7 febbraio 1602, veniva commissionata a Caravaggio la 
pala d’altare raffigurante il medesimo soggetto, ancora oggi in situ
il qual quadro contengha l’effigiae et imagine di san Mattheo in actu scribentis evan-
gelium con l’effigiae et imagine ancor d’un angelo a man dritta in actum dictan(di) 
evangelium et l’un et l’altro con li corpi intieri (20).

me, in « Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst », XX (1969), pp. 143-170, ripubblicati in 
H. Röttgen, Il Caravaggio: ricerche e interpretazioni, Roma 1974, pp. 47-127.

(16)  Tutti i documenti sono stati nuovamente ripubblicati in F. Simonelli, Le fonti archi-
vistiche per la cappella Contarelli: edizione dei documenti, in La cappella Contarelli in San Lui
gi dei Francesi: arte e committenza nella Roma di Caravaggio, a cura di N. Gozzano e P. To-
sini, Roma 2007, pp. 117-154, al quale si farà riferimento d’ora in poi.

(17)  G. Baglione, cit. a nota 14, p. 100.
(18)  G. Baglione, cit. a nota 14, p. 348.
(19)  F. Simonelli, cit. a nota 16, pp. 147-148. Il gruppo marmoreo, terminato da Pom-

peo Ferrucci, sarebbe poi rimasto di proprietà di Francesco Contarelli e si trova oggi nella 
cappella di San Matteo alla Santissima Trinità dei Pellegrini, cfr. da ultimo V. White, Qual-
che notazione sull’attività romana di Cope, scultore fiammingo, in La cappella Contarelli, cit. 
a nota 16, pp. 49-51.

(20)  F. Simonelli, cit. a nota 16, pp. 149-150.
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Secondo Spezzaferro, e questo è il punto essenziale della sua ri-
costruzione, l’iconografia della prima versione del San Matteo non 
sarebbe ricollegabile a quella indicata nel documento del 1602, ben-
sì a quella della descriptio acclusa al contratto del 1591, con il qua-
le il Cavalier d’Arpino si impegnava ad eseguire la decorazione del-
la cappella, ovvero gli affreschi delle pareti laterali e della volta (a 
quella data era già stato commissionato il gruppo marmoreo a Co-
baert). Si trattava di una sorta di programma iconografico, elaborato 
dallo stesso Matteo Contarelli nel momento in cui tutto il ciclo, pala 
d’altare compresa, era stato allogato a un pittore, Girolamo Muzia-
no, poi scomparso nel 1592:
nel quale sia depinta la figura di san Matteo in sedia con un libro o un volume, come 
meglio parerà, nel qual mostri o di scrivere o di voler scrivere il vangelio et a can-
to a lui l’angelo in piedi maggior del naturale in atto che paia di ragionare o in al-
tra attitudine a proposito per questo effetto (21).

Accolta da parte della critica, sebbene subito respinta da Mia Ci-
notti (22), questa interpretazione dei documenti è stata taciuta da una 
serie di studiosi che, rifiutando la ricostruzione di Spezzaferro, hanno 
continuato a ricollegare la pala già a Berlino al contratto del 1602 (23). 
Ma è evidente come in quest’ultimo scompaia la precisa indicazio-
ne della sedia sulla quale doveva essere raffigurato l’evangelista, né si 
specifichi più che l’angelo doveva essere in piedi. Quelle prescrizioni, 
alle quali si era uniformato anche Cobaert, dovettero cadere solo nel 
1602, e quindi con ogni probabilità il primo San Matteo di Caravag-
gio doveva essere stato eseguito prima di quella data. Al contrario, 
nella descriptio già citata si lasciava ampia libertà all’artista in meri-
to a quello che sarebbe stato il nocciolo dell’invenzione iconografica 
della pala, poiché l’angelo doveva esservi raffigurato
in atto che paia di ragionare o in altra attitudine a proposito per questo effetto.

Nella prima versione del San Matteo, come è noto, Caravaggio mo-
strò l’evangelista in una posizione completamente subalterna all’ange-

(21)  F. Simonelli, cit. a nota 16, p. 130.
(22)  M. Cinotti, Michelangelo Merisi detto il Caravaggio, Bergamo 1983, p. 414.
(23)  Vedi da ultimo, ad esempio, A. Sedgwick Wohl, Light and dark in the Contarelli 

Chapel: a reconsideration of Caravaggio’s images of Saint Matthew, in « Studi secenteschi », L 
(2009), pp. 251-253; cfr. anche nota 9.
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lo: questi guida fisicamente la mano di un Matteo che guarda attonito 
i caratteri ebraici sulla pagina del libro aperto sulle sue gambe, qua-
si incapace, si direbbe, di comprendere cosa stia scrivendo (24). Que-
sta soluzione iconografica, certo suscettibile di interpretazioni che 
avrebbero potuto sfociare nell’eterodossia (25), potrebbe essere stata 
una delle ragioni che portarono al rifiuto della pala, di cui si dirà più 
avanti. Nel contratto del 1602, quindi, veniva specificato che l’ange-
lo sarebbe stato
in actum dictan(di) Evangelium

E così, infatti, lo si vede raffigurato nella seconda versione del San 
Matteo (26): impossibile, quindi, ricollegare la tela già a Berlino (che 
mostra l’angelo in piedi, e nell’atto di guidare la mano dell’evangeli-
sta, seduto) al contratto del 1602 (27).

Il problema più spinoso posto dalla tela già a Berlino è però quel-
lo delle sue dimensioni (223 × 183 cm), che non si accordano a quelle 
del vano d’altare così come erano state indicate già da Matteo Con-
tarelli nella suddetta descriptio
alto palmi dicesette et largo palmi quatordeci (28).

Si trattava di un vano troppo alto per la tela già a Berlino, ed in-
vece perfettamente adatto ad accogliere la seconda versione dipinta 
da Caravaggio (che misura cm 295 × 195). Inoltre Röttgen, secondo 
il quale il primo San Matteo sarebbe stato tagliato (ma l’ipotesi, come 

(24)  Sui caratteri ebraici del libro che San Matteo tiene in mano, brillantemente letti da 
Irving Lavin, cfr. I. Lavin, Divine inspiration in Caravaggio’s two St. Matthews, in « The Art 
Bulletin », LVI (1974), p. 64 e I. Lavin, Caravaggio revolutionary or the impossibility of see-
ing, in Opere e giorni: studi su mille anni di arte europea dedicati a Max Seidel, a cura di K. 
Bergdolt e G. Bonsanti, Venezia 2001, p. 641; B. Treffers, Dogma, esegesi e pittura: Cara-
vaggio nella cappella Contarelli in San Luigi dei Francesi, in « Storia dell’arte », LXVII (1989), 
pp. 251-252; T. Schauerte, Ein erfundener Skandal: Caravaggios “Matthäus Giustiniani” und 
“Matthäus Contarelli”, in BilderStreit: Theologie auf Augenhöhe, a cura di E. Garhammer, 
Würzburg 2007, p. 262.

(25)  Su questo punto cfr. soprattutto B. Treffers, cit. a nota 24, p. 253.
(26)  K. M. Frącz, Dictatio verborum - suggestio rerum?: zur Inspirationsauffassung in Cara-

vaggios Bilderfindungen für den Altar der Contarelli-Kapelle in San Luigi dei Francesi, in « Rö-
mische historische Mitteilungen », XXXXVI (2004), p. 250.

(27)  Su questo punto cfr. anche F. Bologna, L’incredulità del Caravaggio e l’esperienza 
delle “cose naturali”, Milano 2006, pp. 460-461.

(28)  F. Simonelli, cit. a nota 16, p. 130.
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vedremo, è insostenibile) (29), notò come anche le pale di altre cappel-
le in San Luigi dei Francesi, in particolare quella con San Giovanni 
evangelista di Giovanni Battista Naldini già nella cappella di fronte 
(e ora in sacrestia), avevano pressappoco le stesse misure del secon-
do San Matteo (30). Matteo Contarelli aveva fatto pressioni affinché le 
quattro cappelle laterali più vicine all’altare maggiore fossero dedicate 
agli evangelisti: il rapporto fra le due pale con san Matteo e san Gio-
vanni doveva quindi essere particolarmente forte, ed era stato previ-
sto fino dai primi anni Ottanta (31). Spezzaferro ipotizzò quindi che il 
dipinto già a Berlino non fosse stato eseguito per funzionare stabil-
mente da pala d’altare nella cappella: esso vi sarebbe stato collocato 
provvisoriamente dopo il 1 maggio 1599 quando, nonostante i lavo-
ri non fossero ancora stati terminati, si era deciso di aprire al pub-
blico la cappella e di dirvi messa (32). L’obiettivo di Caravaggio e di 
colui che aveva ordinato l’esecuzione della pala provvisoria, sarebbe 
stato quello di scalzare l’inadempiente Cavalier d’Arpino, ottenendo 
la commissione per eseguire i laterali della cappella. Subito dopo, il 
23 luglio 1599, Caravaggio firmava il contratto con cui si impegnava 
a realizzare i due dipinti ad olio con la Vocazione di San Matteo e il 
Martirio di San Matteo (33).

In rapporto all’intera storia della decorazione della cappella, una 
datazione intorno alla seconda metà del 1599 per la prima versione 
del San Matteo non sembra, però, troppo convincente (34). Maurizio 
Calvesi, accogliendo l’ipotesi della pala provvisoria avanzata da Spez-
zaferro, ha più plausibilmente proposto che la tela fosse dipinta dopo 
i due laterali della cappella, tra il 1600 ed il 1602, sull’onda del loro 
successo, quando Francesco Contarelli e i Crescenzi erano ancora in 
attesa della consegna del gruppo marmoreo di Cobaert (35). Lo stu-

(29)  Cfr. note 88-89.
(30)  H. Röttgen, cit. a nota 15, 1974, p. 89.
(31)  S. Roberto, San Luigi dei Francesi: la fabbrica di una chiesa nazionale nella Roma del 

’500, Roma 2005, pp. 107-108.
(32)  L. Spezzaferro, cit. a nota 13, 1980, p. 56.
(33)  F. Simonelli, cit. a nota 16, pp. 143-145.
(34)  Da un punto di vista strettamente stilistico, peraltro, parte della critica ritiene incon-

ciliabile una datazione post 1599 per la prima versione del San Matteo, vedi ad esempio M. 
C. Terzaghi, Caravaggio tra copie e rifiuti, in « Paragone », LIX/82 (2008), pp. 34-40.

(35)  M. Calvesi, Le realtà del Caravaggio: continuazione della seconda parte (i dipinti), in 



STEFANO PIERGUIDI208

dioso ha sottolineato quanto sia sorprendente che la scultura venisse 
collocata sull’altare nel gennaio del 1602, in un momento in cui non 
era stata ancora terminata (mancava l’angelo): la decisione forse era 
stata presa perché urgeva ormai il confronto con quella tela di Ca-
ravaggio. In ogni caso il clamore sollevato dai due laterali, sul qua-
le ci informa ancora una volta Baglione (36), doveva aver sollevato più 
di un dubbio sull’opportunità di avere sull’altare un gruppo marmo-
reo opera di uno scultore niente affatto a suo agio con quella scala 
dimensionale: Cobaert, al quale si era rivolto l’ormai defunto Virgi-
lio Crescenzi in ragione degli ottimi rapporti che avevano legato lo 
scultore a Matteo Contarelli (37), trascinava l’esecuzione dell’opera da 
molti anni ormai, ed è probabile che sia Francesco Contarelli, sia gli 
stessi Pietro Paolo e Girolamo Crescenzi, eredi di Virgilio, non fos-
sero tanto convinti di quella scelta. Il primo San Matteo, quindi, sa-
rebbe stato dipinto in confronto diretto con il gruppo marmoreo di 
Cobaert, ancora in corso di esecuzione, e a confermarlo sono l’iden-
tica soluzione compositiva (l’evangelista sulla sedia, l’angelo in piedi 
accanto), peraltro praticamente imposta dalle volontà di Matteo Con-
tarelli, e soprattutto l’esibito plasticismo delle gambe del protagoni-
sta, con quel piede che sembra fuoriuscire dallo spazio dipinto (38). Se-
condo Calvesi anche le dimensioni della tela, più o meno della stessa 
altezza della scultura del fiammingo, confermerebbero questa ipote-
si (39). Il primo San Matteo di Caravaggio sarebbe stato al contempo 
un successo e un fallimento: da una parte avrebbe convinto la com-
mittenza a rifiutare l’opera di Cobaert e avrebbe guadagnato al pit-
tore quella commissione, dall’altra sarebbe stato a sua volta rifiutato 
per questioni di ordine iconografico e di decoro, quindi la tela poi 
espressamente eseguita per l’altare della cappella avrebbe avuto un 
aspetto ben diverso.

Calvesi ha giustamente notato come il doppio basamento su cui 
è collocata oggi la seconda versione del San Matteo, che arriva alla 

« Storia dell’arte », LXIII (1988), pp. 127-132; ripubblicato in M. Calvesi, Le realtà del Cara-
vaggio, Torino 1990, p. 308.

(36)  G. Baglione, cit. a nota 14, p. 137.
(37)  S. Roberto, cit. a nota 31, pp. 134-136.
(38)  H. Röttgen, cit. a nota 15, 1974, p. 92.
(39)  M. Calvesi, cit. a nota 35, 1990, p. 309.
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stessa altezza della base dei due dipinti laterali, era stato pensato per 
il gruppo di Cobaert, che naturalmente non sarebbe stato inquadra-
to da una cornice. Caravaggio risolse abilmente il problema dipingen-
do una base, su cui poggia lo sgabello e la scrivania dell’evangelista, 
che in qualche modo svolgeva le funzioni di quel lato inferiore del-
la cornice che non poteva essere più realizzato per non rompere la 
simmetria con i laterali (40). Ma nel momento in cui realizzava la pri-
ma versione del San Matteo, secondo questa ricostruzione, egli si sa-
rebbe già trovato di fronte a quel problema. E, soprattutto, se non 
c’era bisogno che il gruppo marmoreo arrivasse al sommo dell’edi-
cola dell’altare (anche sull’altare del transetto destro della Santissi-
ma Trinità dei Pellegrini, dove si trova ancora oggi, il San Matteo e 
l’angelo di Cobaert e Ferrucci risulta molto più basso del vano in 
cui è collocato), la questione era diversa nel caso di una pala dipin-
ta che, per simmetria con i laterali, non poteva essere così sensibil-
mente più bassa. Davvero difficile, insomma, credere che la tela già 
a Berlino fosse stata davvero pensata come pala d’altare per la cap-
pella Contarelli.

L’ipotesi stessa di una pala provvisoria è poi, di per sé, poco cre-
dibile: come giustamente scriveva la Cinotti, « dal punto di vista li-
turgico, per dir messa l’unica cosa indispensabile è un altare consa-
crato con una reliquia: la pala e gli altri addobbi restano elementi 
accessori ancorché importanti, e possono concretarsi dopo » (41). Che 
ragione ci sarebbe stata di commissionare una tela ad hoc per un al-
tare che di lì a poco avrebbe dovuto accogliere il gruppo marmoreo 
di Cobaert, commissionato già da oltre dieci anni, e quindi (si spera-
va) sul punto di essere licenziato? Nella Roma a cavallo tra Cinque 
e Seicento sono documentati altri casi di notevole ritardo nella con-
segna di una pala d’altare, ma a chi scrive non è noto nessun pre-
cedente di una pala provvisoria. Nel 1593 a Federico Barocci ven-
ne commissionata la Presentazione al tempio della Vergine per l’altare 
della cappella Cesi che si apriva sul transetto sinistro di Santa Ma-

(40)  Ibidem.
(41)  M. Cinotti, cit. a nota 22, p. 414. Secondo L. Spezzaferro (cit. a nota 13, p. 58) 

« alla data del 1° maggio 1599, nella Cappella, per celebrarvi messa, doveva esser stato siste-
mato un qualche altare provvisorio (per esempio, due cavalletti e un paio di tavole) con so-
pra, probabilmente, un quadro provvisorio ». Lo studioso, però, non ha citato nessun prece-
dente per avvalorare la sua tesi.
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ria in Vallicella, che il pittore avrebbe consegnato solo nel 1603 (42). 
La cappella era sostanzialmente terminata già nel 1591, e nel 1594 vi 
era stata collocata, sul pavimento, la lapide dedicatoria (43); nonostan-
te ciò si attese pazientemente il capolavoro del grande maestro urbi-
nate senza provvedere a commissionare una pala provvisoria ad un 
altro artista. La lentezza di Barocci era ben nota e il pittore avrebbe 
fatto attendere otto anni anche lo stesso pontefice, Clemente VIII, 
che nel 1603 gli avrebbe commissionato l’Istituzione dell’Eucarestia 
per la cappella Aldobrandini in Santa Maria sopra Minerva, spedita 
solo nel 1611 (quando, peraltro, i lavori alla cappella erano stati ap-
pena terminati) (44). Per la prima cappella della navata sinistra di San-
ta Maria in Vallicella, il Cavalier d’Arpino assunse nel 1617 l’incari-
co di eseguire sia gli affreschi sia la pala d’altare con la Purificazione 
della Vergine; quest’ultima venne però consegnata solo nel 1627, ben 
sei anni dopo la consacrazione dell’altare (45). Nella stessa San Pietro le 
pale provvisorie collocate sugli altari della crociera al tempo di Pao
lo V Borghese non erano state espressamente commissionate, poiché 
si era provveduto a recuperarle da quelli dismessi della vecchia basi-
lica, senza che ci fosse nessun rapporto con le intitolazioni dei nuovi 
altari (46): neanche per la più importante basilica di Roma, cuore del-
la cattolicità, erano quindi state commissionate pale provvisorie in at-
tesa di quelle definitive.

Non costituisce un’eccezione a quanto detto fin qui neanche la 
pala di Cristoforo Roncalli, collocata provvisoriamente sull’altare della 
cappella Glorieri che si apriva sul transetto destro di Santa Maria in 
Vallicella, per la quale nel 1592 era stata commissionata al Cavalier 
d’Arpino l’Incoronazione della Vergine. Il Cesari in quell’anno aveva 
riscosso un anticipo di 50 scudi ma egli avrebbe consegnato la pala 

(42)  A. Emiliani, Federico Barocci (Urbino 1535-1612), I-II, Pesaro 1985, II, p. 347.
(43)  C. Barbieri - S. Barchiesi - D. Ferrara, Santa Maria in Vallicella - Chiesa Nuova, Roma 

1995, pp. 116-117.
(44)  A. Emiliani, cit. a nota 42, II, pp. 377-379; X. F. Salomon, I marmi colorati della 

Cappella Aldobrandini, in « Antologia di belle arti », 67/70 (2007), p. 9.
(45)  C. Barbieri - S. Barchiesi - D. Ferrara, cit. a nota 43, pp. 140-141; H. Röttgen, Il 

Cavalier Giuseppe Cesari D’Arpino: un grande pittore nello splendore della fama e nell’incon-
stanza della fortuna, Roma 2002, p. 448, n. 221.

(46)  L. Rice, The altars and altarpieces of new St. Peter’s: outfitting the Basilica, 1621- 
1666, Cambridge 1997, pp. 38-43.
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solo nel 1615, portando praticamente all’esasperazione i padri Ora-
toriani, che nel 1614 avevano stabilito di « non voler più il quadro 
della cappella dei Glorierii dal sig. Gioseppino perché ci ha tratte-
nuto 21 anni » (47). Dagli atti del processo del 1607 contro il Cavalier 
d’Arpino, denunciato da Roncalli per essere il mandante del sicario 
che lo aveva sfregiato, apprendiamo che su quell’altare di Santa Ma-
ria in Vallicella il Pomarancio, in una data imprecisata, aveva collo-
cato una sua pala. Nella sua deposizione Giovanni Tommaso Cesari, 
cugino del Cavalier d’Arpino, affermò
il detto Francesco di Aquasparte essendo lì fuori della casa di Monte Caprino dove 
habita detto Cavaliero Giosepino me disse che il detto signor Pomarmcio haveva 
posto un bel quadro nella Chiesa Nova che andava fori di Roma, in quel loco che 
andava quello che doveva fare il detto cavalier Gioseppino, et questo me lo disse 
cossì da per se stesso, dove non era presente alcuno, et me lo disse questo carne-
vale prossimo passato senza dirmi se alhora vi fusse posto questo quadro in det-
to luoco (48).

Ritengo probabile che la pala a cui faceva riferimento Francesco d’Ac-
quasparta, « che andava fori di Roma », fosse la Natività della Vergi-
ne commissionata a Pomarancio nel 1604 dalla principessa Caterina 
Ruffo per l’altare del transetto della chiesa dei Girolamini a Napo-
li, sempre dei padri dell’Oratorio. La tela, che nel 1606 risultava già 
collocata al suo posto, misura cm 322 × 205 (49), e poteva quindi esse-
re stata prima esposta in pubblico a Roma sull’altare Glorieri di San-
ta Maria in Vallicella: la pala poi consegnata dal Cesari misura infat-
ti cm 373 × 212. In entrambi i dipinti, inoltre, la protagonista era la 
Vergine. Un’insanabile inimicizia era sorta tra il Cavalier d’Arpino e 
il Pomarancio nel 1603, quando il primo aveva sottratto al secondo 
la commissione per i mosaici della cupola di San Pietro (50), ed è quin-

(47)  C. Barbieri - S. Barchiesi - D. Ferrara, cit. a nota 43, pp. 86-87; H. Röttgen, cit. a 
nota 45, pp. 406-407, n. 165.

(48)  Desidero ringraziare Alfredo Cirinei che ha messo a disposizione la trascrizione de-
gli atti del processo; cfr. anche A. Cirinei, Conflitti artistici, rivalità cardinalizie e patronage 
a Roma fra Cinque e Seicento: il caso del processo criminale contro il Cavalier d’Arpino, in La 
nobiltà romana in età moderna: profili istituzionali e pratiche sociali, a cura di M. A. Visceglia, 
Roma 2001, pp. 255-305 e H. Röttgen, cit. a nota 45, pp. 406-407, n. 165.

(49)  I. Chiappini di Sorio, Cristoforo Roncalli detto il Pomarancio, Bergamo 1983, pp. 
102-103, n. 14.

(50)  A. Cirinei, cit. a nota 48, pp. 255-256.
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di in rapporto a quell’annosa rivalità che deve essere valutato l’episo-
dio di Santa Maria in Vallicella: evidentemente Roncalli ottenne dagli 
Oratoriani di Roma, a loro volta interessati a fare pressioni al Cesari 
affinché consegnasse la sua Incoronazione della Vergine, il permesso 
per collocare temporaneamente su quell’altare una tela che egli ave-
va eseguito per la chiesa napoletana dello stesso ordine. Non si trat-
tava, quindi, di una pala provvisoria espressamente commissionata, 
dall’ordine o da un privato, per ornare l’altare in attesa del dipinto 
definitivo del Cavalier d’Arpino.

Né Spezzaferro, né Calvesi hanno affrontato direttamente il pro-
blema della commissione del primo San Matteo di Caravaggio: poi-
ché è comunque difficile immaginare che Caravaggio l’avesse esegui-
ta del tutto gratuitamente, sua sponte, chi aveva pagato la tela, di cui 
non rimane traccia nei documenti d’archivio? (51) Sebbene non parlas-
se esplicitamente di un committente, Spezzaferro riteneva che dietro 
la prima versione del San Matteo non poteva esservi altri che il car-
dinale Francesco Maria del Monte, primo grande protettore di Ca-
ravaggio (52). Lo stesso Baglione, infatti, scriveva

Per opere del suo Cardinale hebbe in s. Luigi dei Francesi la cappella de’ Con-
tarelli (53).

La testimonianza di Baglione, per solito molto attendibile, presenta 
peraltro un lato debole: egli non ricorda infatti il ruolo giocato in tut-
ta la vicenda dai Crescenzi, esecutori testamentari di Contarelli. Da 
questo punto di vista era paradossalmente più informato Bellori, che 
di quegli eventi non era stato un testimone diretto come Baglione

Colorì Michele il ritratto di questo dottissimo prelato [Melchiorre Crescenzi] e l’al-
tro del signor Virgilio Crescenzi, il quale, restato erede del cardinale Contarelli, 
lo elesse a concorrenza di Giuseppino alle pitture della cappella in San Luigi de’ 
Francesi. Così il Marino, che era amico di questi due pittori, consigliò che a Giu-
seppe, pratichissimo del fresco, si distribuissero le figure si sopra nel muro ed a 
Michele li quadri ad olio (54).

(51)  L’unico ad essersi davvero posto quest’interrogativo sembra essere stato B. Treffers, 
cit. a nota 24, p. 241, n. 5.

(52)  L. Spezzaferro, cit. a nota 13, 1980, p. 60.
(53)  G. Baglione, cit. a nota 14, p. 136.
(54)  G. P. Bellori, cit. a nota 7, pp. 218-219.
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Il racconto belloriano è però a sua volta viziato da numerose inesat-
tezze: non poteva essere stato Giovan Battista Marino a introdurre 
Caravaggio presso i Crescenzi, né i lavori della cappella erano stati 
equamente divisi nello stesso momento tra l’Arpino e il Merisi; im-
possibile è anche attribuire a Virgilio Crescenzi, morto già nel 1592, 
la chiamata di Caravaggio (55). Ma è vero che fu uno dei figli di Vir-
gilio, Pietro Paolo, a stipulare con Caravaggio nel 1599 il contratto 
per i laterali della cappella, e Girolamo, suo fratello, stipulò quello 
del 1602 per la pala d’altare. A Del Monte, uno degli esecutori te-
stamentari di Virgilio, si doveva certamente la raccomandazione di 
Caravaggio nel 1599. Baglione non indica comunque nel cardina-
le il vero e proprio committente della tela: infatti, se il dipinto fosse 
stato pagato da Del Monte, perché sarebbe poi finito nelle mani di 
Vincenzo Giustiniani? Anche accogliendo l’ipotesi di Spezzaferro se-
condo cui il primo San Matteo non sarebbe stato rifiutato dal clero 
di San Luigi dei Francesi, o dalla committenza, ma sarebbe nato in-
vece fin dall’inizio come pala provvisoria, se fosse stato il cardinale 
a pagarlo di tasca propria, egli sarebbe dovuto rientrare in possesso 
della tela una volta che questa avesse smesso di svolgere la sua fun-
zione in chiesa. E anche nel caso prospettato da Calvesi che la pala, 
pensata come possibile, definitiva opera sostitutiva del gruppo mar-
moreo di Cobaert, fosse stata respinta per ragioni di iconografia e/o 
a causa delle sue ridotte dimensioni, sarebbe difficile attribuire pro-
prio al grande protettore di Caravaggio, il Del Monte, un ulteriore 
rifiuto, e quindi la sua vendita al Giustiniani. In ogni caso, un di-
pinto importante come una pala d’altare difficilmente sarebbe sta-
to eseguito da un pittore se non in risposta ad una precisa commis-
sione. I Crescenzi, dal canto loro, agirono in tutta la vicenda solo in 
veste di esecutori testamentari di Contarelli, ed è praticamente im-
possibile riferire a qualcuno di loro la commissione, non ufficializza-
ta da nessun documento, di quella pala a Caravaggio (56). I problemi 

(55)  M. Pupillo, “da’ maligni sommamente lodata”: Caravaggio, i Crescenzi e la decorazio-
ne della cappella Contarelli, in La cappella Contarelli, cit. a nota 16, pp. 42-47.

(56)  Il caso della prima versione della Conversione di Saulo non collocata nella cappel-
la Cerasi in Santa Maria del Popolo, acquistata poi dal cardinale Giacomo Sannesio e giunta 
infine in collezione Odescalchi, è naturalmente molto diverso: quella tavola, insieme alla per-
duta Crocefissione di Pietro, era stata commissionata da Tiberio Cerasi, morto prima del loro 
completamento, e poi, per ragioni mai perfettamente chiarite, venne ceduta al prelato. Non 
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si risolverebbero identificando nello stesso Giustiniani il committen-
te del primo San Matteo e attribuendo quindi a Baglione e a Bello-
ri (57) un resoconto dell’episodio tutto teso a sottolineare un rifiuto 
che, in realtà, non era mai avvenuto, almeno non nei termini peren-
tori da loro prospettati.

La scoperta dei due laterali della cappella Contarelli, come già 
detto, suscitò grandissimo interesse a Roma. Il marchese Giustiniani, 
è bene ricordarlo, viveva tanto vicino a San Luigi dei Francesi quan-
to il cardinale Del Monte, ed era un estimatore di Caravaggio già da 
qualche anno. Secondo la ricostruzione di Denis Mahon, il Suonato-
re di liuto di provenienza Giustiniani, oggi all’Ermitage di San Pie-
troburgo, sarebbe la prima versione di quel tema dipinto da Cara-
vaggio, in un momento (1594 circa) in cui l’artista risiedeva presso il 
cardinale in quello che sarebbe divenuto noto come palazzo Mada-
ma. Subito dopo, Del Monte avrebbe commissionato al suo protet-
to una seconda redazione di quel soggetto, identificata da parte della 
critica con la tela di collezione Wildenstein in deposito al Metropo-
litan Museum di New York (1595) (58). Se anche la successione cro-
nologica delle due versioni del Suonatore di liuto fosse invertita, non 
cambierebbe la sostanza del discorso: il marchese doveva essere in 
buoni rapporti con il cardinale suo vicino e, allo stesso tempo, si era 
in qualche modo messo in competizione con lui. Se, come suggerito 
da Calvesi, si spostasse leggermente in avanti la datazione del primo 
San Matteo, collocandola tra il 1600 e il 1601, quando Caravaggio 
aveva terminato i due laterali, non sarebbe più strettamente necessa-
rio ipotizzare un coinvolgimento diretto del cardinale Del Monte in 
questo frangente della storia della decorazione della cappella, poiché 
in quel momento il pittore era ormai in rapporto diretto con la com-

è possibile, in questo caso, ipotizzare che il dipinto non fosse stato realizzato espressamen-
te per essere collocato in maniera stabile nella cappella, né ci sono dubbi nell’identificazio-
ne del committennte. Su tutta la vicenda cfr. soprattutto L. Spezzaferro, La cappella Cerasi 
e il Caravaggio, in Caravaggio, Carracci, Maderno. La Cappella Cerasi in S. Maria del Popolo a 
Roma, a cura di M. G. Bernardini, Milano 2001, pp. 9-34.

(57)  « Si disperava il Caravaggio per tale affronto nella prima opera pubblicata in chiesa, 
quando il marchese Vincenzo Giustiniani si mosse a favorirlo e liberollo da quella pena; poi-
ché interpostosi con quei sacerdoti, si prese per sé il quadro e gliene fece fare un altro diver-
so, che è quello si vede ora su l’altare », cfr. G. P. Bellori, cit. a nota 7, pp. 219-220.

(58)  D. Mahon, The singing “Lute-player” by Caravaggio from the Barberini collection, 
painted for cardinal Del Monte, in « The Burlington Magazine », CXXXII (1990), pp. 5-20.
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mittenza, ovvero proprio con i Crescenzi: sarebbero stati loro, natu-
ralmente, a mostrare al pittore la descriptio lasciata da Contarelli con 
le indicazioni iconografiche a cui doveva attenersi. Come la pala di 
Roncalli commissionata per i Girolamini di Napoli, ma prima espo-
sta temporaneamente sull’altare Glorieri di Santa Maria in Vallicella, 
anche il San Matteo di Caravaggio, in realtà espressamente eseguito 
per Vincenzo Giustiniani, sarebbe stato prima esposto nella cappella 
Contarelli, fungendovi da pala e facendo ottenere al pittore l’ambita 
commissione ai danni di Cobaert. Sia Vincenzo Giustiani sia il fra-
tello Benedetto amavano stimolare il confronto, anche pubblico, fra 
gli artisti che lavoravano per loro, ed è all’interno di questo discor-
so che deve forse essere ricollegata la commissione a Caravaggio del-
la prima versione del San Matteo.

*  *  *

L’Amore vincitore dipinto da Caravaggio per Vincenzo Giustinia-
ni intorno al 1600-1601 (tav. XXXIII, fig. 2) era nato evidentemente 
per emulare e superare quello già eseguito qualche anno prima per 
il Del Monte, che secondo Baglione raffigurava
L’Amore divino, che sottometteva il profano (59).

Il dipinto, perduto, deve essere con ogni probabilità identificato con 
quello che Giulio Mancini, in una lettera al fratello del 1613, avreb-
be descritto come uno
Sdegnio che si è messo sotto i piedi amore con tutte le sue armi (60).

Del successo dell’Amore vincitore ci informa invece Orazio Gen-
tileschi, nella sua deposizione del 14 settembre 1603 al famoso pro-
cesso per diffamazione intentato da Baglione contro Caravaggio e gli 
altri suoi denigratori, tra i quali lo stesso Gentileschi
Avendo io messo un quadro di s[an] Michele arcangelo a S. Giovanni de’ Fiorenti-
ni, lui se mostrò mio concorrente et ne mise un altro all’incontro, che era un Amor 

(59)  G. Baglione, cit. a nota 14, p. 136.
(60)  M. Maccherini, Caravaggio nel carteggio familiare di Giulio Mancini, in « Prospetti-

va », LXXXVI (1997), p. 71.
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devino che lui aveva fatto in concorrenza di un Amor terreno de Michelangelo da 
Caravaggio; q[ua]le Amor devino lui l’aveva dedicato al car[dina]le Gistiniano, et 
sebbene d[etto] quadro non piacque quanto quello de Michelangelo, nondimeno 
per quanto s’intese, esso car[dina]le gli donò una collana (61).

Dalle parole di Gentileschi sembrerebbe evincersi che l’Amor sa-
cro e Amor profano (tav. XXXIV, fig. 1) fosse stato dipinto da Baglio-
ne di sua iniziativa, e poi donato al cardinale Giustinani che avrebbe 
ricompensato il pittore con una collana. È ben noto, peraltro, che in 
molti casi il rapporto tra committente ed artista si svolgesse proprio 
secondo queste modalità di tipo cortigiano: Reni, in particolare, più 
volte si rifiutò di stabilire un prezzo per le sue tele, confidando nella 
generosità di chi le aveva ordinate (62). Non si può quindi escludere 
l’ipotesi che l’Amor sacro e Amor profano fosse stato espressamente 
commissionato da Benedetto in competizione con l’Amore vincitore 
che il fratello aveva ordinato a Caravaggio: allo stesso modo, infatti, 
il cardinale avrebbe in seguito ordinato a Domenichino il San Gio-
vanni Evangelista in gara con il San Matteo di Caravaggio e gli altri 
due Evangelisti di Reni e Albani del marchese Vincenzo.

Dalla testimonianza di Gentileschi, inoltre, emerge una circostanza 
davvero interessante. Baglione espose il suo dipinto all’annuale mostra 
di San Giovanni Decollato (Orazio, confondendosi, aveva citato l’altra 
chiesa della nazione toscana, San Giovanni dei Fiorentini), il 29 ago-
sto 1602 (63), in concorrenza di un San Michele Arcangelo dello stes-
so Gentileschi. Questo venne identificato da Roberto Longhi con la 
pala d’altare eseguita da Orazio per la chiesa di San Salvatore a Far-
nese (tav. XXXV, fig. 1), nel viterbese, in seguito datata post 1603 in 
ragione di una visita pastorale del maggio di quell’anno, da cui emer-
ge che l’altare su cui poi sarebbe stata collocata a quella data risulta-
va privo di ornamenti (64). In realtà non si può escludere del tutto la 

(61)  S. Macioce, Michelangelo Merisi da Caravaggio: fonti e documenti 1532-1724, Roma 
2003, p. 130.

(62)  R. E. Spear, The “divine” Guido: religion, sex, money and art in the world of Guido 
Reni, New Haven 1997, pp. 211-213.

(63)  L’anno in cui ebbe luogo l’episodio si ricava dalla data apposta da Baglione alla sua 
seconda versione dell’Amor sacro e Amor profano (Roma, Galleria Nazionale d’Arte Antica), 
il 1602 appunto.

(64)  R. Longhi, Giovanni Baglione e il quadro del processo, in « Paragone », XIV/163 
(1963), pp. 23-31; E. Schleier, Panico, Gentileschi, and Lanfranco at San Salvatore in Farne-
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possibilità che il San Michele Arcangelo scaccia il demonio di Gentile-
schi a Farnese fosse proprio il dipinto esposto nell’agosto del 1602 a 
Roma e, magari, non ancora al suo posto per ragioni difficili da de-
terminare: l’esposizione di quella pala in occasione della mostra an-
nuale di San Giovanni Decollato si spiegherebbe anche con il fatto 
che la pala avrebbe poi lasciato la città, al pari di quella di Roncal-
li per Napoli, che il pittore aveva voluto mostrare a Roma sull’alta-
re di Santa Maria in Vallicella. Ad ogni modo il dipinto esposto nel 
1602 doveva comunque essere iconograficamente simile a quello oggi 
a Farnese, con San Michele in atto di cacciare o sottomettere il de-
monio secondo una soluzione compositiva del tutto simile a quella 
del dipinto di Baglione. Quest’ultimo, come specificava Gentileschi 
nella sua deposizione, era già stato dipinto in precedenza, in gara con 
quello di Caravaggio, e la sua nascita non si legava quindi in nessun 
modo al San Michele Arcangelo e il demonio. Nell’Amor sacro e Amor 
profano, però, in basso a sinistra compare di spalle una figura iden-
tificabile con un demonio, che a sua volta suggerirebbe una duplice 
lettura del protagonista in piedi: un Amore sacro, ma forse anche un 
Arcangelo Michele. Nell’inventario post mortem del cardinale Bene-
detto, infatti, il dipinto sarebbe stato così indicato
un quadro della caduta del Locifero di mano del Baglione (65).

L’iconografia del dipinto non aveva precedenti, né sarebbe mai 
stata ripresa in seguito. Si trattava infatti di una ben strana fusione 
di un tema sacro con uno profano, che anche da un punto di vista 
compositivo, non sembra certo funzionare alla perfezione: l’Amor sa-
cro alias Arcangelo Michele volge completamente le spalle al demonio 
e quest’ultimo non prende affatto parte all’azione (66). Come corretta-
mente riportava Gentileschi nella sua deposizione, infatti, il dipinto 
di Baglione doveva raffigurare semplicemente un « Amor devino », ed 

se, in « The Art Bulletin », LII (1970), pp. 172-173; K. Christiansen, scheda in Orazio e Ar-
temisia Gentileschi, Catalogo della Mostra, Roma, Palazzo Venezia, 20 ottobre 2001-20 gen-
naio 2002, a cura di K. Christiansen - J. W. Mann, Milano 2001, pp. 86-90, n. 14.

(65)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 121, n. 54.
(66)  Secondo H. Röttgen (Quel diavolo è Caravaggio. Giovanni Baglione e la sua denun-

cia satirica dell’“Amore terreno”, in « Storia dell’arte », LXXIX [1993], pp. 334-335) il diavo-
lo sarebbe un’allusione a Caravaggio, ovvero un’accusa di sodomia rivolta al pittore rivale. 
L’ipotesi, però, non ha nessun vero fondamento.
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era stato concepito in competizione con la tela di Caravaggio. Quando 
però l’autore seppe che un suo rivale avrebbe esposto a San Giovanni 
Decollato un Arcangelo Michele in atto di sconfiggere il demonio, egli 
modificò la tela, aggiungendovi all’ultimo momento la figura di spalle 
in basso a sinistra, affinché fosse “concorrente” anche di quella tela. 
Quando esattamente venne apportato questo cambiamento è diffici-
le dirlo. Gentileschi disse che il dipinto di Baglione non era piaciuto 
tanto quanto quello di Caravaggio: forse la tela era già stata termina-
ta e ‘dedicata’ al cardinale Benedetto, e solo dopo essere entrata in 
palazzo Giustiniani ne sarebbe riuscita, per essere esposta con quel-
la leggera modifica, naturalmente con il placet del proprietario, alla 
mostra di San Giovanni Decollato (67). È anche possibile che Baglio-
ne stesse proprio terminando il quadro alla fine dell’agosto del 1602 
e che questo uscisse la prima volta dal suo studio per andare diret-
tamente all’esibizione, presso l’oratorio dei fiorentini.

Nella sua deposizione Gentileschi, sempre in merito al dipinto di 
Baglione, aggiungeva

q[ua]le quadro haveva molte imperfettione, che io gli dissi che haveva fatto un 
huomo grande et armato che voleva esser nudo e putto, et così lui ne fece poi un 
altro q[ua]le era poi tutto ignudo (68).

Gentileschi non accennava minimamente alla presenza del de-
monio in basso e, dai consigli che diede a Baglione, si capisce chia-
ramente che egli riteneva che il protagonista del dipinto fosse solo 
ed esclusivamente un Amore sacro, non un san Michele: altrimen-
ti non avrebbe certo suggerito di raffigurarlo fanciullo e tutto nudo. 
Baglione, dal canto suo, accolse in parte le critiche del rivale e di-
pinse una seconda più grande versione della sua invenzione (Roma, 
Galleria Nazionale d’Arte Antica di palazzo Barberini; tav. XXXIV, 
fig. 2). Questa dovette essergli espressamente commissionata dal car-
dinale Benedetto, nella cui collezione sarebbe infatti entrata: diffi-

(67)  Anche alle mostre di San Salvatore in Lauro, come è noto, venivano esposte opere 
di collezioni private (G. De Marchi, Mostre di quadri a S. Salvatore in Lauro: (1682-1725); 
stime di collezioni romane, Roma 1987), e lo stesso avvenne probabilmente in occasione del-
la celebre esposizione del 1630 di Santa Maria di Costantinopoli, cfr. S. Pierguidi, Marcello 
Sacchetti, Fabrizio Valguarnera e il Ratto delle Sabine di Pietro da Cortona, in « Bollettino dei 
Musei comunali di Roma », XXII, 2009, pp. 57-68 (con bibliografia precedente).

(68)  S. Macioce, cit. a nota 61, p. 130.
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cilmente l’artista avrebbe realizzato una tela così importante, e così 
simile a quella precedente, se non fosse stato certo che anche la se-
conda versione sarebbe stata acquistata dal suo mecenate. Al Giusti-
niani quella strana invenzione piacque molto, tanto che nell’inventa-
rio post mortem dei suoi beni, come abbiamo visto, il quadro veniva 
indicato come una Caduta di Lucifero. Nella seconda redazione Ba-
glione spogliò, almeno in parte, il suo protagonista, ma naturalmente 
non lo raffigurò come un putto tutto nudo: se lo avesse fatto, sareb-
be stato impossibile identificare quella figura anche come san Mi-
chele Arcangelo. Egli poi raffigurò il demonio voltato verso lo spet-
tatore. La tela di Roma venne eseguita fin dall’inizio secondo quella 
nuova, inconsueta soluzione iconografica, e per questa ragione, seb-
bene Baglione tradisse una sostanziale incapacità di rinnovamento, ri-
utilizzando il medesimo cartone per la figura dell’Amore profano, è 
sensibilmente più larga: quella che nel quadro di Berlino era una fi-
gura aggiunta all’ultimo momento, quasi incastrata nel poco spazio 
rimasto a sua disposizione, nella tela di Roma è un personaggio che 
ha maggiore peso nell’economia generale della composizione (69). Ma, 
a parte queste due piccole modifiche, Baglione replicò sostanzialmen-
te la stessa invenzione, senza quindi riuscire davvero a fare interagi-
re il demonio con il gruppo principale. Di conseguenza, giustamente, 
nell’inventario post mortem del marchese Vincenzo del 1638, il qua-
dro oggi a Berlino sarebbe stato descritto come
Un quadro grande d’amor virtuoso, che calpesta amor Lascivo (70).

Qualche anno dopo Agostino Chigi, a Siena, mise insieme un pic-
colo ciclo di tre dipinti dedicati a queste tematiche: Bartolomeo Man-
fredi eseguì una Punizione di Cupido (o Sdegno di Marte; Chicago, 
Art Institute), Astolfo Petrazzi un Amore vincitore (Roma, Galleria 

(69)  Le analisi scientifiche condotte sui dipinti di Roma e Berlino hanno suggerito un ri-
baltamento nella cronologia delle due opere a R. Vodret Adamo, Giovanni Baglione, nuo-
vi elementi per le due versioni dell’Amor sacro e amor profano, in Caravaggio nel IV centena-
rio della Cappella Contarelli, Atti del convegno (Roma 2001), a cura di C. Volpi - C. Strinati, 
Città di Castello 2002, pp. 291-302. Ma è davvero difficile, in rapporto alla testimonianza di 
Gentileschi, credere che la versione di Roma preceda quella di Berlino, e le argomentazio-
ni della studiosa, che ritiene ininfluenti i pentimenti pure evidenti nella radiografia del qua-
dro della Gemäldegalerie (cfr. anche S. Danesi Squarzina, cit. a nota 2, pp. 298-299), non 
sembrano risolutive.

(70)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 348, n. 185.
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Nazionale d’Arte Antica) e Francesco Vanni un Amor sacro e Amor 
Profano (Gerusalemme, The Israel Museum) (71). Il primo era una va-
riante dello Sdegno di Caravaggio in collezione Del Monte, il secon-
do replicava l’invenzione dell’Amore vincitore dello stesso Caravaggio 
in collezione Giustiniani ed il terzo era chiaramente ispirato all’Amor 
sacro e Amor profano di Baglione, ma naturalmente in quest’ultimo 
era assente l’infelice inserzione del demonio. Nella sua autobiografia 
pubblicata nel 1642, Baglione avrebbe descritto le sue tele eseguite 
per il cardinale Benedetto cercando di restituirne per intero l’inedi-
ta soluzione iconografica
due Amori divini, che tengono sotto i piedi l’Amor profano, il Mondo, il Demo-
nio, e la Carne (72).

Ma anche la sua descrizione delle tele era, in realtà, piuttosto confu-
sa. Se non ci sono dubbi sull’identificazione dell’Amore divino e del 
Demonio, il Mondo doveva essere rappresentato da un insieme di 
strumenti musicali, pennelli, corazze e altri oggetti che, in tele come 
quelle di Caravaggio e Petrazzi, rappresentavano allegoricamente le 
arti e la guerra su cui l’Amore trionfa (in accordo coll’adagio virgi-
liano « Amor omnia vincit »); nei dipinti di Baglione, però, questi non 
sono raffigurati. E l’Amore profano e la Carne erano evidentemente 
la stessa cosa.

*  *  *

È evidente che Baglione cercasse apertamente lo scontro con Ca-
ravaggio e Gentileschi, ma il cardinale Benedetto dovette incoraggiare 
questo clima di competizione e anche il fratello Vincenzo non doveva 
essergli estraneo. Se il confronto a San Giovanni Decollato fu pubbli-
co in tutti i sensi, quello consumatosi nelle sale di palazzo Giustiniani 

(71)  M. Maccherini, cit. a nota 60, p. 88, nota 11; M. Maccherini, Novità su Bartolo-
meo Manfredi nel carteggio familiare di Giulio Mancini: lo “Sdegno di Marte” e i quadri di 
Cosimo II granduca di Toscana, in « Prospettiva », XCIII/XCIV (1999), pp. 131-133; B. Sani, 
scheda in Alessandro VII Chigi (1599-1667). Il Papa Senese di Roma Moderna, Catalogo della 
Mostra, Siena, Palazzo Pubblico e Palazzo Chigi Zondadari, 23 settembre 2000-10 gennaio 
2001, Siena 2000, pp. 74-75 e 83-84; S. Pierguidi, Sull’Amor omnia vincit del J. Paul Getty 
Museum e la fortuna delle allegorie d’amore a Roma intorno al 1600, in « Bollettino d’arte », 
XCI (2006), pp. 69-71.

(72)  G. Baglione, cit. a nota 14, p. 403.
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fu semi-pubblico: Orazio affermava che l’Amore vincitore di Caravag-
gio era piaciuto più dell’Amor sacro e Amor profano di Baglione, ed 
egli non poteva certo riferirsi solo ai loro due committenti, ma evi-
dentemente a una ristretta cerchia di intenditori che avevano avuto 
occasione di vedere entrambi i dipinti. Non si può neanche escludere 
del tutto la possibilità che anche l’Amor vincitore di Caravaggio fos-
se stato esposto a San Giovanni Decollato, magari l’anno prima: con 
l’eccezione dei dipinti di Gentileschi e Baglione del 1602, non sap-
piamo quali opere furono presentate al pubblico in quegli anni. Una 
testimonianza eccezionale, in questo senso, ci viene da Giulio Man-
cini, che il 12 ottobre 1613 scriveva al fratello
so che fra pocho verrà in gran credito [lo Sdegno di Marte di Bartolomeo Manfre-
di, oggi all’Art Institute di Chicago] e di già si fa sentire perché, fra le cose messe 
a San Giovanni Decollato, le sue furno le meglio e ve ne fu gran quantità (73).

Se un dipinto di collezione Giustiniani, l’Amor sacro e Amor pro-
fano di Baglione, era stato esposto a San Giovanni Decollato, è possi-
bile che Vincenzo e Benedetto, prima e dopo il 1602, inviassero altre 
opere alla mostra annuale presso la chiesa dei fiorentini. I due fra-
telli, come già detto, miravano senz’altro a promuovere gli artisti che 
lavoravano per loro: non è un caso che tra i dipinti di Caravaggio i 
più copiati in assoluto siano l’Incredulità di San Tommaso e l’Incoro-
nazione di spine, due tele di provenienza Giustiniani. E la più imita-
ta era senz’altro l’Amore vincitore. Mentre altri collezionisti, come il 
cardinale Del Monte, e intenditori d’arte, come Giulio Mancini, cu-
stodivano gelosamente le loro opere e non accordavano facilmente il 
permesso di copiarle (74), Vincenzo Giustiniani si comportava molto 
diversamente (75). Quanto detto fin qui costituisce la cornice all’ipo-
tesi già avanzata. Proprio intorno al 1600-1601, mentre il suo Amo-
re vincitore riscuoteva un successo senza precedenti, e mentre i suoi 
laterali della cappella Contarelli erano accolti da polemiche che ac-
crescevano l’interesse nato intorno alla sua figura, Caravaggio dipin-
geva probabilmente anche la prima versione del San Matteo. Se il car-

(73)  M. Maccherini, cit. a nota 71, 1999, p. 136, n. 10.
(74)  M. Maccherini, cit. a nota 60, 1997, p. 80; M. Maccherini, cit. a nota 71, 1999, 

pp. 133-134.
(75)  M. C. Terzaghi, Caravaggio, Annibale Carracci, Guido Reni tra le ricevute del Banco 

Herrera & Costa, Roma 2007, p. 123.
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dinale Benedetto aveva accordato a Baglione il permesso di esporre 
in pubblico l’Amor sacro e Amor profano che egli aveva dipinto per 
lui, il fratello si sarebbe spinto ancora più in là, ordinando a Cara-
vaggio un dipinto da collocare (temporaneamente) su un altare per 
il quale era già stato commissionato, ed era anzi in corso di esecu-
zione, un gruppo marmoreo. L’obiettivo, come già detto, sarebbe sta-
to quello di incoraggiare i Crescenzi e Contarelli a rifiutare l’opera 
di Cobaert. In qualche modo analogo sarebbe stato il caso succes-
sivo della pala di Roncalli esposta temporaneamente in Santa Maria 
in Vallicella: Pomarancio avrebbe voluto sostituirsi al Cavalier d’Ar-
pino, che anni prima gli aveva sottratto la commissione dei mosaici 
della cupola di San Pietro (76). Ottenuto il risultato voluto, il San Mat-
teo sarebbe naturalmente rientrato in palazzo Giustiniani: il marche-
se, al pari dei Crescenzi o del cardinal Del Monte, non poteva avere 
nessun interesse a sostituirsi alla committenza e, quindi, a pagare di 
tasca propria un dipinto per una cappella di cui non aveva il patro-
nato. Ma, come dimostrerebbero la competizione dell’Amor sacro e 
Amor profano di Baglione con l’Amore vincitore di Caravaggio e quel-
la successiva del San Matteo dello stesso Caravaggio con gli evange-
listi dei maestri bolognesi, Vincenzo ed il fratello Benedetto agivano 
da protagonisti sulla scena artistica romana, seguendo e incoraggian-
do le rivalità che nascevano tra i pittori maggiori. Il marchese, ma-
gari anche in accordo con il Del Monte, avrebbe quindi commissio-
nato a Caravaggio un dipinto che poteva sì fungere da pala d’altare, 
ma non aveva il formato oblungo, spiccatamente verticale, della se-
conda versione poi ordinata all’artista con il contratto del 1602, par-
ticolarmente inadatto a un quadro da galleria.

Questa ricostruzione non sarebbe neanche in totale disaccordo 
con quanto riportato da Baglione e Bellori. Il primo, come si ricor-
derà, affermava semplicemente che la tela di Caravaggio non era pia-
ciuta a nessuno, mentre il secondo aggiungeva quello che sarebbe sta-
to il motivo del rifiuto
avendo egli terminato il quadro di mezzo di San Matteo e postolo su l’altare fu tolto 
via da i preti con dire che quella figura non aveva decoro né aspetto di Santo, stan-
do a sedere con le gambe incavallate e co’ piedi esposti rozzamente al popolo (77).

(76)  Cfr. note 48-50.
(77)  G. P. Bellori, cit. a nota 7, p. 219.
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Parte della critica ha respinto questa ricostruzione dei fatti, sottolinean
do il rapporto del primo San Matteo di Caravaggio con precedenti di 
grande nobiltà, dall’incisione di Agostino Veneziano da Raffaello con 
lo stesso soggetto fino all’affresco con Giove bacia Amore nella volta 
della Loggia di Amore e Psiche alla Farnesina: ma, nonostante l’innega-
bile richiamo a quei modelli, Caravaggio licenziò un’opera certamente 
priva del decoro necessario ad una pala d’altare (78). Il passaggio dalla 
prima alla seconda versione del San Matteo è impressionante soprat-
tutto da questo punto di vista: il contadinesco, quasi rozzo evangelista 
della tela già a Berlino, un analfabeta al quale l’angelo letteralmente 
insegna a scrivere, si trasforma nella pala commissionata nel 1602 in 
una nobile figura, alla quale l’angelo enumera le generazioni da Abra-
mo a Gesù (79). Si tratta di un cambiamento di natura anche iconogra-
fica, che necessariamente si traduce pure in una nuova soluzione sti-
listica; ma prima di tutto è il risultato dell’allineamento di Caravaggio 
alle più comuni norme di decoro. E, come già accennato, nella secon-
da versione sarebbe scomparsa l’equivoca soluzione iconografica che 
vedeva l’angelo guidare la mano dell’evangelista. Pier Paolo Crescenzi 
e Francesco Contarelli, insomma, pur apprezzando la prima versione 
del San Matteo, al pari dei laterali (non si spiegherebbe altrimenti la 
commissione della pala d’altare definitiva), avrebbero richiesto a Ca-
ravaggio una tela dall’impostazione più tradizionale. Il dipinto, pen-
sato come soluzione provvisoria e praticamente offerto gratuitamen-
te da Giustiniani, sarebbe rimasto al suo posto per poco tempo: pur 
non soddisfacendo del tutto i gusti dei Crescenzi e presumibilmente 
quelli del clero di San Luigi dei Francesi, non sarebbe necessario ipo-
tizzare un netto rifiuto all’esposizione di quella tela.

*  *  *

Baglione, che pure scrisse una biografia molto dettagliata di Do-
menichino (80), non faceva menzione del San Giovanni Evangelista ese-
guito per il Giustiniani (tav. XXXV, fig. 2). Bellori, invece, prosegui-

(78)  H. Langdon, Caravaggio: a Life, London 1998, p. 240.
(79)  Parte della critica più recente continua infatti, giustamente, a dare ragione a Bello-

ri, cfr. nota 9.
(80)  G. Baglione, cit. a nota 14, pp. 381-385.
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va il suo racconto delle vicende legate al San Matteo di Caravaggio 
citando subito il ciclo degli evangelisti
per onorare maggiormente il primo [San Matteo], portatolo a casa, l’accompagnò 
poi con gli altri tre Vangelisti di mano di Guido, di Domenichino e dell’Albano, 
tre li più celebri pittori che in quel tempo avessero fama (81).

L’inventario della collezione di Vincenzo del 1638 sembrerebbe con-
fermare il racconto belloriano, poiché nel medesimo ambiente, ed 
elencati di seguito, erano

Un quadro grande con una figura intiegra di S. Luca Evangelista, che scrive, 
dipinto in tela alta palmi 10, larga 9 incirca di mano di Guido Reni.

Tre altri quadri della medesima grandezza. Uno con S. Giovanni Evangelista 
di mano di Domenichino. L’altro di S. Matteo di mano di Nicolò Ranieri. Il 3° di 
S. Marco di mano dell’Albano dipinti in tela alta palmi 11½ larga 9½ incirca sen-
za cornici (82).

Mancava, quindi, proprio il San Matteo di Caravaggio, poiché al suo 
posto ve n’era uno di Nicolas Régnier; quello più celebre del Meri-
si era nella prima « Stanza grande de quadri antichi » ed apriva anzi 
il lunghissimo elenco delle tele lì esposte
Un quadro grande di S. Mattheo con l’Angelo che gli insegna, figure intiegre de-
pinto in tela alta palmi dieci e mezzo, larga 8½ incirca di mano di Michelangelo 
da Caravaggio con sua cornice nera (83).

Solo il San Giovanni Evangelista di Domenichino, l’unico che compa-
riva già nell’inventario del cardinale Benedetto, è stato fino ad oggi 
identificato. Se quel ciclo descritto da Bellori era davvero esistito, il 
marchese Giustiniani, avendo riunito nella « stanza dei quadri anti-
chi » tutte le tele di Caravaggio in suo possesso, doveva ad un certo 
punto aver sostituito il San Matteo del Merisi con quello di Régnier. 
Poiché quest’ultimo deve essere datato ante 1626, anno in cui il pit-
tore di origine fiammingo/francese aveva lasciato Roma alla volta di 
Venezia (84), se ne deduce che Bellori, nato nel 1613, non avrebbe avu-

(81)  G. P. Bellori, cit. a nota 7, p. 220.
(82)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 343-345, nn. 170-172.
(83)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 388-389, n. 1.
(84)  A. Lemoine, Nicolas Régnier (alias Niccolò Renieri) ca. 1588-1667: peintre, collection-

neur et marchand d’art, Paris 2007, pp. 101-102 e 370.
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to la possibilità di vedere ancora insieme quell’ipotetico ciclo di di-
pinti. Non è però lecito sollevare dubbi sull’attendibilità di questo 
passaggio della vita belloriana di Caravaggio: le tele con gli evangeli-
sti della collezione Giustiniani erano tutte, pressappoco, delle mede-
sime dimensioni, e già questa sarebbe una strana coincidenza. E una 
coincidenza altrettanto singolare sarebbe il fatto che proprio il San 
Matteo, tra i quattro evangelisti, fosse quello dipinto da Régnier, che 
l’inventario del 1638 indica esplicitamente, nel caso della Maddale-
na, come copista da Caravaggio
Un quadro grande con una figura integra d’una Madalena penitente […] copia 
dall’originale del Caravaggio, che stà nella stanza grande dei quadri antichi fatta 
da Nicola Ranieri (85).

È ben noto che, per Vincenzo Giustiniani, i maggiori rappresen-
tanti del « duodecimo modo » della pittura, « il più perfetto di tutti », 
fossero Caravaggio, i Carracci e Reni (86): ora, non può essere un caso 
che il ciclo degli evangelisti, così come descritto da Bellori, fosse sta-
to proprio realizzato da Caravaggio, Reni e dai due maggiori allievi 
della scuola dei Carracci, Domenichino e Albani (87). Né sarebbe fa-
cilmente spiegabile, altrimenti, l’accostamento dei nomi dei tre gran-
di bolognesi a quello certo meno nobile di Régnier: il San Matteo di 
quest’ultimo sostituiva evidentemente quello di Caravaggio. Il Discor-
so sulla pittura di Giustiniani è stato datato intorno al 1617-1618 e i 
dipinti che andarono ad affiancarsi al capolavoro del Merisi doveva-
no verosimilmente risalire a pochi anni prima. L’ipotesi, avanzata da 
Röttgen e avallata anche da Hibbard, secondo cui il San Matteo di 
Caravaggio sarebbe stato tagliato per adattarne le dimensioni a quel-
le degli altre tre evangelisti non può essere accolta proprio per una 
questione di datazioni (88). È molto improbabile, infatti, che Giustinia-
ni commissionasse a Albani, Domenichino e Reni i tre evangelisti nei 
primissimi anni del Seicento, quando nessuno di loro aveva raggiunto 
una celebrità pari a quella di Caravaggio (89). Inoltre il San Giovanni 

(85)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 332, n. 155.
(86)  V. Giustiniani, Discorsi sulle arti. Architettura, pittura, scultura, introduzione di L. 

Magnani, Novi Ligure 2006, p. 48.
(87)  A. Lemoine, cit. a nota 84, pp. 78-79.
(88)  H. Röttgen, cit. a nota 15, pp. 90-91; H. Hibbard, Caravaggio, London 1983, p. 138.
(89)  M. C. Terzaghi, cit. a nota 34, p. 39.



STEFANO PIERGUIDI226

di Domenichino è chiaramente un’opera della piena maturità dell’ar-
tista: prima del reperimento dell’inventario del cardinale Benedetto, 
che ne fissa il termine ante quem al 1621, era stato giudicato da Ri-
chard Spear un dipinto databile al 1627-1629 circa (90). Tra l’ottobre 
del 1609 e il maggio del 1612 Reni tenne un libro dei conti nel qua-
le non c’è traccia del San Luca eseguito per il marchese Giustiniani, 
mentre nel corso del suo breve soggiorno del 1614, quando per ese-
guire l’Aurora nell’odierno casino Pallavicini Rospigliosi si trattenne 
a Roma dal gennaio all’agosto, egli avrebbe potuto ricevere la com-
missione per quell’importante tela (91). In quello stesso anno Dome-
nichino licenziava la grandiosa Ultima Comunione di San Gerolamo 
per l’altare maggiore di San Gerolamo della Carità, la sua prima ope-
ra pubblica romana, che in seguito sarebbe divenuta una delle pale 
d’altare più celebrate dell’intera città; Domenichino e Albani aveva-
no inoltre lavorato per Vincenzo Giustiniani nel suo palazzo di Bas-
sano Romano tra il 1609 e il 1610 (92). Entrambi avrebbero lasciato 
Roma nel 1617, anno che costituisce con ogni probabilità il termine 
ante quem per la realizzazione di tutto il ciclo (93).

*  *  *

Non è possibile suggerire una data attendibile per l’acquisto, da 
parte del marchese Giustiniani, della Madonna col Bambino e santi ere-
miti Antonio e Paolo di Reni (già Berlino, Kaiser Friedrich Museum; 
tav. XXXVI, fig. 1), una grande pala d’altare (palmi 8 × 13, ovvero cm 
290 × 187) eseguita, secondo Carlo Cesare Malvasia, per la cappella di 
monsignor Monterenzi in San Francesco a Bologna, ma mai colloca-
ta sull’altare a causa di un errore nelle dimensioni della tela stessa (94). 

(90)  R. E. Spear, Domenichino, I-II, New Haven 1982, I, pp. 270-271, n. 100.
(91)  D. S. Pepper, Guido Reni’s Roman account book: 1: the Account Book, e II, the Com-

missions, in « The Burlington Magazine », CXIII (1971), pp. 310 e 386.
(92)  M. V. Brugnoli, Gli affreschi dell’Albani e del Domenichino nel Palazzo di Bassano 

di Sutri, in « Bollettino d’arte », XLII (1957), pp. 266-277.
(93)  R. E. Spear, cit. a nota 90, p. 13; C. R. Puglisi, Francesco Albani, New Haven 1999, 

p. 14.
(94)  C. C. Malvasia, Felsina pittrice: vite de’ pittori bolognesi (Bologna 1678), edizione a 

cura di G. P. Zanotti, Bologna 1841, II, p. 22.
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Con ogni probabilità la tela entrò in collezione Giustiniani all’indo-
mani del suo rifiuto da parte del committente, ma la pala è stata va-
riamente riferita al 1618-1622 o allo scadere del terzo decennio (95). 
Certo anche la vicenda del quadro di Reni già a Berlino, al pari di 
quella del San Matteo di Caravaggio, dimostra l’interesse da parte del 
marchese all’acquisto e alla commissione di pale d’altare, ma la Ma-
donna col Bambino e santi eremiti Antonio e Paolo rimase un unicum 
nella collezione Giustiniani: essa non fu all’origine di un ciclo di di-
pinti e venne, infine, collocata nella stanza più eterogenea, per sog-
getto dei dipinti lì radunati, dell’appartamento al piano nobile già 
abitato dal cardinale Benedetto (96). Anche Benedetto, peraltro, ave-
va acquistato in almeno un’occasione un dipinto delle dimensioni di 
una piccola pala d’altare, il Cristo di fronte a Caifa di Luca Cambia-
so (Genova, Accademia Ligustica di Belle Arti), che nel 1638 si tro-
vava nella seconda stanza dei quadri antichi (97): il marchese Vincen-
zo avrebbe poi commissionato a van Honthorst una pala di maggiori 
dimensioni, raffigurante lo stesso soggetto, inserita a pieno titolo nel 
ciclo con storie di Cristo (tav. XXXVIII, fig. 1) (98).

Albani fu l’unico dei grandi pittori bolognesi ad eseguire per il 
marchese anche una tela del grandioso ciclo con soggetto neotesta-
mentario realizzata a partire dal 1615 circa. Dall’inventario del 1638 
apprendiamo che i dipinti riconducibili a quest’unica imponente im-
presa del mecenatismo di Vincenzo erano quasi tutti disposti nella Sala 
Grande che costituiva l’ingresso monumentale al piano nobile, nella 
prima sala che si apriva a destra di questa, e poi lungo tutto l’appar-
tamento in cui aveva vissuto il cardinale Benedetto, a cui si accedeva 
sempre dalla Sala Grande, a sinistra, e che si sviluppava poi nell’ala 
del palazzo affacciata sulla salita dei Crescenzi (tav. XXXVI, fig. 2) (99). 

(95)  D. S. Pepper, Guido Reni. L’opera completa (Oxford 1984), Novara 1988, p. 304, n. 
209; S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 328-329, n. 149.

(96)  Secondo S. Danesi Squarzina (La collezione Giustiniani. Benedetto, Vincenzo, An-
drea nostri contemporanei, in Caravaggio e i Giustiniani, cit. a nota 2, pp. 34-35) la pala di 
Reni sarebbe stata il punto di partenza per la realizzazione delle tele di carattere neostoico 
opera di Sandrart e Giusto Fiammingo (sulle quali, cfr. note 140-141), ma l’ipotesi non sem-
bra molto convincente.

(97)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 428-429, n. 118.
(98)  Cfr. nota 110.
(99)  S. Danesi Squarzina, Introduzione, in S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. xci.
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Questa sistemazione doveva aver preso forma definitiva all’indomani 
della morte di Benedetto, nel 1621, e non è quindi possibile stabili-
re come le tele fossero collocate al tempo in cui Vincenzo dispone-
va solo di alcune stanze al piano nobile. In ogni caso i dipinti, ge-
neralmente delle stesse misure se collocati nel medesimo ambiente, 
non raffiguravano soggetti di singoli cicli, quali sarebbero potuti es-
sere storie dell’infanzia di Gesù, episodi della vita pubblica, storie 
della passione e infine storie della resurrezione: ad una prima lettura 
dell’inventario del 1638 sembrerebbe che le tele narrassero in modo 
piuttosto disordinato, lungo le sale del palazzo, la vicenda terrena del 
Salvatore. In realtà, però, è probabile che il marchese Vincenzo aves-
se adottato questo criterio coscientemente: in ciascuno degli ambienti 
che ospitavano dipinti di quel ciclo, per quanto possibile, il visitato-
re avrebbe potuto ricostruire, per frammenti, l’intero arco della vita 
di Cristo. Sebbene forse non si possa parlare di un programma ico-
nografico vero e proprio, certo il committente fece delle scelte mol-
to precise, che non si potrebbero spiegare altrimenti (100).

Nella già menzionata Sala Grande si trovavano cinque pale d’alta-
re di palmi 14 × 10 circa, ovvero una Strage degli Innocenti di Corne-
lis Schut (cm 310 × 217; Caen, Sainte Trinité), una Fuga in Egitto di 
Valentin de Boulogne (perduta), una Deposizione di Cristo di David 
de Haen (perduta), una Cena in Emmaus di Régnier (cm 282 × 222; 
Berlino, Gemäldegalerie; tav. XXXVII, fig. 1), e un’altra tela, sempre 
perduta, il cui autore non è stato ancora individuato dalla critica: si 
trattava di un « quadro grande della resurrettione di Christo Figura in-
tiegra dipinta in tela alta palmi 14 larga 10 incirca di mano di Dome-
nico Benci » (101). Luigi Salerno aveva suggerito di identificare questo 
pittore con il Domenico Beceri menzionato da Giorgio Vasari come 
suo assistente (102), ma è evidente che la tela faceva parte di un ciclo 
tutto commissionato da Vincenzo Giustiniani, e non poteva quindi 
essere l’opera di un pittore della seconda metà del Cinquecento (103). 
Il quadro ricompare nell’inventario post mortem del principe Andrea 

(100)  Proprio per sottolineare il criterio adottato dal marchese per la scelta dei soggetti, 
le tele citate nell’inventario saranno qui ricordate, sala per sala, non secondo l’ordine dell’in-
ventario stesso, ma secondo quello degli episodi raffigurati.

(101)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 261-266, nn. 1-5.
(102)  L. Salerno, cit. a nota 4, p. 266, p. 94.
(103)  A. Lemoine, cit. a nota 84, p. 74, nota 226.
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Giustiniani, del 1667 (104), ed è stato identificato con quello citato 
nell’inventario della collezione del 1793 come uno « di palmi 10.14 
per traverso rappresentante Gesù Cristo con la Croce sulle Spalle 
quando apparve a San Pietro dopo la di lui Ressurrezione, di Ludo-
vico Carracci senza Cornice » (105). Perduto il corretto riferimento al 
poco noto Benci, il dipinto sarebbe stato attribuito a un maestro del-
la prima metà del Seicento, confermando quanto già detto circa la 
commissione da parte del marchese Vincenzo. Anche la più precisa 
indicazione del soggetto, un Cristo appare a San Pietro dopo la Resur-
rezione, risolverebbe un problema piuttosto spinoso: più avanti, infat-
ti, incontreremo un’altra pala raffigurante la Resurrezione di Cristo, 
opera dello Spadarino (106), e questo sarebbe l’unico caso, all’interno 
del ciclo delle pale con storie di Cristo espressamente commissiona-
te dal Giustiniani, della ripetizione del medesimo soggetto. Per ac-
cogliere l’identificazione proposta, però, si deve ipotizzare un errore 
da parte dell’estensore dell’inventario del 1793, Pietro Angeletti, che 
avrebbe indicato le misure della tela in palmi 10 × 14 « per traverso », 
e non « per alto ». In ogni caso, nella Sala Grande si trovavano sto-
rie dell’infanzia (due pale), della passione (una), e della resurrezio-
ne (due).

L’inventario del 1638 passava poi ad esaminare le tele conserva-
te nell’appartamento già di Giuseppe Giustiniani, e nel primo am-
biente, che comunicava a nord con la Sala Grande, e quindi era in 
diretta continuità con le sale dell’appartamento del cardinale Bene-
detto che si aprivano a sud, erano altre cinque pale, due di palmi 
12 × 7,5, e cioè una Moltiplicazione dei pani e dei pesci di Giuseppe 
Vermiglio (cm 262 × 180; già a Berlino, Kaiser Friedrich Museum) e 
una perduta Entrata di Cristo in Gerusalemme, forse dello stesso Ver-
miglio, e altre tre di palmi 14 × 10 circa, ovvero un’Adorazione dei 
Magi di Schut (cm 318 × 217; Caen, Sainte Trinité; tav. XXXVII, fig. 
2), una perduta Crocefissione di Cristo di Pietro Borper, e un perdu-
to, anonimo Noli me tangere (107): una storia dell’infanzia, una della 
vita pubblica, due della passione e una della resurrezione. I due di-

(104)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, Inventari,  II, p. 58, n. 167.
(105)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, Inventari, II, p. 308, n. 242.
(106)  Cfr. nota 110.
(107)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 269-271, nn. 12-16.
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pinti di Schut oggi a Caen, la Strage degli Innocenti nella Sala Gran-
de e l’Adorazione dei Magi nella prima stanza dell’appartamento di 
Giuseppe, sono stati considerati pendants dalla critica recente (108), ed 
è possibile effettivamente che la loro definitiva sistemazione in due 
ambienti separati, attestata dall’inventario del 1638, fosse il frutto di 
un ripensamento. Questo sarebbe stato dettato dalla necessità di ave-
re in ogni sala, per quanto fosse possibile, storie delle quattro fasi 
della vita di Cristo. Più avanti, in un altro ambiente difficile da iden-
tificare con precisione, era un’altra perduta pala di palmi 12 × 8½ 
« di mano d’un pittore di Viterbo » raffigurante la Sacra famiglia esce 
dal Tempio (109): la sua ubicazione in una stanza così lontana dall’in-
filata dove si trovavano tutte le altre pale con soggetti cristologici 
è in qualche modo sorprendente, ma se l’identificazione dell’auto-
re con Giovanni Francesco Romanelli è corretta, si deve tenere con-
to del fatto che la tela fu probabilmente una delle ultime ad essere 
realizzata, quando la sistemazione delle altre doveva già essere stata 
definita.

Nella prima stanza dell’appartamento del cardinale Benedetto 
erano tre pale, due di palmi 13 × 9, ovvero l’Annunciazione di Si-
mon Vouet (cm 290 × 193; già a Berlino, Kaiser Friedrich Museum) 
e l’Orazione nell’orto di Joachim von Sandrart (perduta) e un’altra di 
15 × 11, opera di Francesco Parone, con l’Incoronazione di spine. È 
senz’altro possibile che quest’ultimo dipinto, sensibilmente più gran-
de degli altri due, fosse stato inizialmente pensato per essere acco-
stato alle pale della Sala Grande o alle tre simili collocate, nel 1638, 
nella prima stanza dell’appartamento di Giuseppe. In ogni caso, le 
due di Vouet e Sandrart, che avevano le stesse misure, raffiguravano 
un episodio dell’infanzia e uno della passione.

Nell’ambiente successivo dell’appartamento di Benedetto erano 
cinque pale, tutte di palmi 13 × 8 circa: una perduta Visitazione di An-
tonio Carracci, un perduto Cristo guarisce la suocera di Pietro di An-
tonio Piemontese, un Cristo di fronte a Caifa di Gerrit van Honthorst 
(cm 272 × 183; Londra, National Gallery; tav. XXXVIII, fig. 1), una 
perduta Resurrezione di Cristo di Giovanni Antonio Galli, detto lo 
Spadarino, e un perduto Cristo e i pellegrini sulla via di Emmaus ri-

(108)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 264-266, n. 4 e 270, n. 14.
(109)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 305, n. 109.
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ferito a Carlo Saraceni (110): quindi, una storia dell’infanzia, una della 
vita pubblica, una della passione e due della resurrezione.

Nella terza stanza dell’appartamento di Benedetto erano cinque 
pale di palmi 12 × 8: un Cristo in casa di Maria e Marta riferito a 
Bernardo Castello, un Cristo e l’adultera di Giovanni Andrea Don-
ducci detto il Mastelletta, un Cristo guarisce l’emorroissa sempre del 
Mastelletta, una Cattura di Cristo riferita a Michelangelo (opere tut-
te perdute) e un Cristo appare alla Madonna dopo la Resurrezione di 
Bartolomeo Manfredi (257 × 178; Cremona, Museo Civico Ala Pon-
zone) (111): in questo ambiente la selezione degli episodi era stata par-
ticolarmente equilibrata, con una storia dell’infanzia, due della vita 
pubblica (un insegnamento e un miracolo), una storia della passione 
e una della resurrezione.

La quarta stanza dell’appartamento di Benedetto era l’unica a non 
ospitare nessun dipinto con storie di Cristo. Nell’ambiente successi-
vo si trovava la già citata pala d’altare di Reni e altre tre pale d’alta-
re con storie di Cristo, ovvero il Battesimo di Cristo, che in un più 
tardo inventario del 1793 sarebbe stato attribuito a Giovanni Lan-
franco, e la Negazione di Pietro e la Flagellazione di Cristo, opera 
probabilmente di Hendrick Terbrugghen (tutte di palmi 13 × 9; per-
dute) (112). Accanto a loro era anche una perduta Madonna con Bam-
bino benedicente dell’ignoto Giulio Belladonna (palmi 12 × 8): seb-
bene non raffigurasse un episodio di carattere narrativo, la tela, per 
misure e collocazione, doveva essere parte integrante del ciclo con 
storie cristologiche (113).

Nella sesta stanza dell’appartamento di Benedetto erano ben sei 
pale di palmi 12 × 8 circa: una Natività di Cristo di Nicolò Musso 
(cm 225 × 166; Roma, Collezione del Banco di Roma), un Cristo e 
la Cananea e un Cristo e la Samaritana entrambi di Albani (il primo 
è perduto, il secondo, cm 261 × 178, è a Vienna, Kunsthistorisches 
Museum), un Cristo resuscita il figlio della vedova di Nain e un Cri-
sto risana il cieco nato di Domenico Fiasella detto il Sarzana (rispet-
tivamente cm 269 × 175 e 278 × 182; Sarasota, John and Mable Rin-

(110)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 312-314, nn. 125-127 e 129.
(111)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 318-320, nn. 135-139.
(112)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 329-330, nn. 150-151 e 367, n. 264.
(113)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 330, n. 152.
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gling Museum of Art, tav. XXXVIII, fig. 2) e infine un Cristo sulla 
via del Calvario dello stesso Musso (cm 265 × 177; Torino, Galleria 
Sabauda) (114): quindi, una storia dell’infanzia, quattro della vita pub-
blica (due insegnamenti e due miracoli) e una storia della passione. 
Se le due coppie di pendants commissionate ad Albani e al Sarza-
na erano perfettamente simmetriche, era grazie ai pendants di Mus-
so, raffiguranti episodi dell’infanzia e della passione, che anche in 
quell’ambiente era possibile vedere scene tratte dall’intero arco della 
vita terrena del Salvatore.

Nell’ambiente successivo, parallelo alla galleria, che chiudeva il per-
corso nell’appartamento di Benedetto, erano i quattro evangelisti di Do-
menichino, Reni, Albani e Regnier (quest’ultimo una copia, verosimil-
mente, di quello di Caravaggio) (115), a partire dai quali era forse nato il 
progetto di commissionare una serie così ampia di dipinti monumen-
tali con storie neotestamentarie e che, nella sistemazione definitiva del-
la collezione, erano stati collocati proprio al termine di quella rassegna.

Oltre al ciclo di quelle a cui ci si è riferiti fin qui con il termine di 
pale d’altare, in palazzo Giustiniani erano numerose sovraporte raffi-
guranti sempre episodi della vita di Cristo, e anche queste erano qua-
si tutte concentrate nell’appartamento di Benedetto e nella prima sala 
di quello di Giovanni. In quest’ultima era un perduto Cristo che con-
segna il panno del Volto Sacro ad Anania dell’ignoto Bartolomeo Men-
ducci, un soggetto rarissimo, la cui scelta da parte di Vincenzo si spie-
ga in relazione all’origine genovese della casata dei Giustiniani: il Sacro 
Volto, o Mandylion, si conservava infatti a Genova, nella chiesa di San 
Bartolomeo degli Armeni (116). In un altro ambiente del medesimo ap-
partamento, molto lontano però dalle sale dove si trovava la gran par-
te delle tele con storie di Cristo, era una perduta Flagellazione di Cri-
sto di Menducci, a pendant con il San Pietro liberato dal carcere di van 
Honthorst (proveniente dalla collezione del cardinale Benedetto) (117).

L’insieme più significativo di sovraporte con storie di Cristo era 
senz’altro quello collocato nella quarta stanza dell’appartamento già 

(114)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 336-341.
(115)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 343-344, nn. 169-172.
(116)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, I, p. 269, n. 11; S. Pierguidi, Sulle raffigu-

razioni del Volto di Cristo della collezione Giustiniani, un episodio di devozione e recupero pa-
leocristiano di primo Seicento, in « Rivista di storia della Chiesa », LXV (2011), pp. 121-133.

(117)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 291-292, nn. 70-71.
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di Giovanni, forse quella adiacente alla prima (118): quattro grandi so-
vraporte di misure leggermente variabili (oscillanti tra palmi 10 × 14 
e 8 × 12), ovvero una Disputa di Cristo con i Dottori di Jusepe de Ri-
bera (cm 188 × 270; Langres, Saint-Martin), le Nozze di Cana di Clau-
de Vignon (cm 214 × 291; già Potsdam, Neues Palais von Sanssouci), 
una Lavanda dei piedi di Dirk van Baburen (cm 199 × 297; Berlino, 
Gemäldegalerie), e un’Ultima Cena di Francesco Albani, perduta (119). 
Ancora una volta, quindi, si trattava di un piccolo ciclo in cui era-
no raffigurati un episodio dell’infanzia, uno della vita pubblica e due 
episodi della passione. Più avanti, in due ambienti difficili da collo-
care con certezza, erano una perduta sovraporta con l’Incoronazione 
di spine di Fiasella di palmi 5 × 6 (120), e altre due perdute di palmi 
6 × 8 con I soldati si giocano a dadi la veste di Cristo e la Sacra Fa-
miglia di Trophime Bigot (queste erano accanto alla “pala” forse del 
Romanelli) (121).

Nel primo ambiente dell’appartamento di Benedetto, accanto al
l’Annunciazione di Vouet e all’Orazione nell’orto di Sandrart, erano 
due grandi sovraporte, certamente a pendants, caratterizzate e acco-
munate dall’estrema rarità dei soggetti raffigurati: da una parte era la 
Fuga del giovane nudo di Giusto Fiammingo (cm 200 × 280; collezione 
privata) (122), il cui soggetto si legava alla “pala” di Sandrart, e dall’altra 
le perdute Tre Marie che comprano l’unguento, riferibile forse a Gio-
vanni Carles da Liegi (e quindi una storia della passione e una della 
resurrezione) (123). Nella terza stanza del medesimo appartamento era 
una sovraporta delle stesse dimensioni (palmi 9 × 13), perduta, raffi-
gurante un episodio già incontrato, Cristo guarisce l’emorroissa, ope-
ra di Menducci (124). Nella sesta altre tre sovraporte, più piccole (due 
di palmi 6 × 7, una di 6 × 8) del Sarzana (Adorazione dei pastori), di 

(118)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. xci.
(119)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 280-283, nn. 44-47.
(120)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 288, n. 64.
(121)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003 pp. 304-305, nn. 108-109. La Sacra Fami-

glia di Bigot, al pari della Madonna con Bambino benedicente di Belladonna (cfr. nota 113) 
non raffigurava un episodio di carattere narrativo, ma collocata a pendant dell’altra tela del 
fiammingo, doveva essere parte integrante del ciclo.

(122)  Giusto Fiammingo: la fuga del giovane nudo, Ginevra 2009.
(123)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 310-312, nn. 120 e 124.
(124)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 320, n. 140.
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Menducci (un « Cristo che contrasta col fariseo » da identificarsi con 
una raffigurazione del Tributo della moneta) e una Cena in Emmaus 
del « Fiorentino della Ragione » che è stato ipoteticamente identifica-
to con Andrea Commodi (125). Nella seconda stanza dei quadri anti-
chi, accanto a molti dipinti più propriamente antichi, ovvero cinque-
centeschi, era infine un altro dipinto con un episodio evangelico che 
occorre qui ricordare. Si tratta della Cacciata dei mercanti dal tempio 
di Cecco del Caravaggio (cm 130 × 174, palmi 6 × 8; Berlino, Gemäl-
degalerie; tav. XXXIX, fig. 2) (126), con ogni probabilità commissiona-
ta, non acquistata, dal marchese Vincenzo.

Come già accennato, in palazzo Giustiniani erano anche diversi 
importanti dipinti raffiguranti storie di Pietro. Questi, naturalmente, 
compariva in numerose tele del ciclo cristologico: verosimilmente nel-
la Cattura di Cristo riferita a Michelangelo e nell’Orazione nell’orto di 
Sandrart, oltre che naturalmente nella Negazione di Pietro di Terbrug-
gen e nel Cristo guarisce la suocera di Pietro di Piemontese, soggetto 
tra l’altro rarissimo, probabilmente scelto proprio per avere un altro 
quadro in cui comparisse il principe degli apostoli. Nella Sala Grande 
erano poi due grandi sovraporte, entrambe perdute, con la Crocefis-
sione di Pietro, opera di Luca Saltarello (palmi 10 × 15), e con l’epi-
sodio del Pasce oves meas, riferito a un non meglio specificato pitto-
re di Perugia (forse Gian Domenico Cerrini) (127). Nella seconda tela 
compariva, naturalmente, anche Gesù, ma essendo a pendant con una 
Crocefissione di Pietro, il protagonista doveva essere proprio l’aposto-
lo: i dipinti, comunque, dimostrano quanto stretto fosse il rapporto 
tra il ciclo cristologico e gli altri dipinti con storie di Pietro. In un 
ambiente dell’appartamento di Giovanni, come già detto, era il Pie-
tro liberato dal carcere di van Honthorst, commissionato dal cardina-
le Benedetto (cm 131 × 181; Berlino, Gemäldegalerie) (128).

Naturalmente nella vastissima collezione Giustiniani erano mol-
ti altri dipinti raffiguranti storie di Cristo, ma per una serie di ragio-
ne questi non possono essere ricondotti alla serie qui in esame, in 

(125)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 342-343, nn. 166-168.
(126)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 434-435, n. 143.
(127)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 266-267, nn. 6-7; A. Lemoine, cit. a 

nota 84, p. 74, nota 226.
(128)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 291-292, n. 70.
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quanto molto probabilmente acquistati, non commissionati, da Bene-
detto e Vincenzo; tra questi, ad esempio, si possono ricordare la so-
vraporta con il Battesimo di Gesù di Guercino (perduto) a pendant 
con la Madonna col Bambino, San Giuseppe e San Giovannino di Va-
lentin (cm 140 × 186; Roma, Galleria Spada) (129), o un’altra, di pal-
mi 4 × 6, con il Tributo della moneta, oggi a Celle, Bomann-Museum, 
che l’inventario indicava genericamente come « maniera moderna » (la 
tela è stata attribuita ipoteticamente ad Agostino Carracci) (130). An-
che i quattro dipinti di Giovanni Battista Viola con scene del Nuovo 
Testamento, databili tra l’altro al 1610-1612 e, quindi, cronologica-
mente precedenti al ciclo di “pale” e sovraporte cristologiche, erano 
prima di tutto scene di paesaggio (131) e lo stesso discorso vale per le 
numerose tele dello specialista « Antonietto fiammingo », identificabi-
le con Anthonie van Os, che lavorò molto per il marchese (132). An-
che le pitture su pietra con soggetti cristologici non possono essere 
accostate alle tele maggiori qui prese in esame (133).

(129)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 285-286, nn. 54-55.
(130)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 305, n. 110.
(131)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 272-275, nn. 30-33.
(132)  In una stanza dell’appartamento di Giuseppe, isolato, era un Paesaggio con Cristo 

libera uno spiritato (palmi 9 × 10 e ½) del fiammingo (S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 
2003, p. 277, n. 40). In un ambiente al pianterreno erano due sovraporte, una di palmi 10 
e ½ × 9½ e l’altra di palmi 4 × 5, raffiguranti entrambi Cristo chiama Pietro che cammina sul-
le acque, opera rispettivamente di Leonardo fiammingo e di van Os; entrambe le tele erano 
a pendants con dipinti dei medesimi autori che, però, non raffiguravano storie di Cristo, a 
conferma dell’estraneità di queste opere al ciclo maggiore; van Os era autore anche di un’al-
tra sovraporta, sempre nella medesima stanza, con Cristo e i pellegrini in cammino verso Em-
maus, anch’essa a pendant con un dipinto di tematica diversa (S. Danesi Squarzina, cit. a 
nota 4, 2003 pp. 353-356, nn. 197-198 e 204-207). Ancora del van Os era una sovraporta, 
in un altro ambiente al pianterreno, con Cristo guarisce il cieco nato (palmi 4 × 7), sempre a 
pendant con una tela, di altro autore, raffigurante San Francesco, cfr. S. Danesi Squarzina, 
cit. a nota 4, 2003, p. 358, nn. 214-215. In una stanza accanto a quella dei quadri antichi, 
ancora più lontane dal nucleo fondamentale del ciclo cristologico, erano due sovraporte del 
fiammingo di palmi 6 × 10, con la Cena in casa del fariseo e Cristo guarisce il paralitico, cfr. 
S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 470, nn. 277-278. Molte di queste sovraporte di 
van Os, tutte perdute, erano in ambienti meno prestigiosi, alcuni dei quali al pianterreno, e 
come già detto si trattava spesso di paesaggi, di cui il fiammingo era uno specialista: queste 
tele, peraltro, riconfermano la spiccata predilezione del committente per le storie di Cristo, 
raffigurando a volte episodi mai rappresentati nel ciclo principale.

(133)  Tra queste erano l’Orazione nell’orto e la Flagellazione di Cristo riferite a Lanfran-
co (palmi 1 e ½), in un ambiente dell’appartamento di Giovanni (S. Danesi Squarzina, cit. 
a nota 4, 2003, p. 294, nn. 83-84).
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Di tutte le tele discusse fin qui, a parte le due con storie di Pietro 
di Caravaggio e van Honthorst, solo una delle “pale” è stata ricon-
dotta dalla critica alla committenza o al collezionismo del cardinale 
Benedetto, ovvero la misteriosa Cattura di Cristo riferita a Miche-
langelo. La sua identificazione con « un quadro bislongo del bacio 
di Giuda e presa di nostro Signore con cornice negre vecchio » ci-
tato nell’inventario post mortem del 1621 (134) non è però convincen-
te: in quel caso, infatti, non venivano indicate le misure, né si speci-
ficava che il dipinto fosse « grande », come sarebbe stato prevedibile 
nel caso di una tela di palmi 12 × 8 (135). E con il termine « bislongo » 
ci si riferiva ad una tela dal formato spiccatamente orizzontale, non 
certo ad una simile ad una pala d’altare quale era la Cattura di Cri-
sto citata nella Sala Grande nel 1638. Il dipinto, come tutti gli altri 
delle medesime dimensioni in quell’ambiente, doveva essere il frut-
to di una precisa commissione di Vincenzo, sebbene rimanga inspie-
gabile il riferimento al « Buonarota » dell’inventario post mortem del 
marchese. Uno spiccato interesse per le storie di Cristo è comunque 
riconducibile solo al fratello minore (136); la conferma è fornita anche 
dai diversi dipinti commissionati da Benedetto e Vincenzo al mede-
simo pittore, il bolognese Mastelletta. Delle due perdute “pale” con 
Cristo e l’adultera e Cristo guarisce l’emorroissa, ordinategli dal mar-
chese, si è già detto; i due pendants con storie veterotestamentarie, 
Dalida taglia i capelli a Sansone e David e Abigail (cm 203 × 170; Bo-
logna, coll. Eugenio Busmanti), menzionate nell’inventario del 1638 
in due ambienti distinti e ricondotte al mecenatismo di Vincenzo (137), 
sono invece probabilmente da identificare con i « due quadri di mano 
del Baglione uno di Sansone quando gli furono tagliati li capelli et 

(134)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 106, n. 22.
(135)  Per fare solo qualche esempio, il dipinto già citato di Baglione con l’Amor sacro sot-

tomette l’Amor profano, di palmi 10 × 9, veniva indicato come « grande » nel medesimo inven-
tario, al pari della perduta Madonna col Bambino e San Giuseppe di Cristoforo Roncalli, di 
palmi 10½ × 8, cfr. S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, I, pp. 109, n. 38 e 117, n. 45.

(136)  Questo non significa, naturalmente, che il cardinale Benedetto non possedesse im-
portanti dipinti con storie di Cristo, si pensi ad esempio al Battesimo di Gesù di Dionisio 
Calvaert (cm 160 × 122; Madrid, Museo Lazaro Galdiano), alla perduta Flagellazione di Cri-
sto di Domenico Passignano, palmi 9 × 8, e alla Pietà copia da Bramanatino (cm 150 × 102; 
Berlino, Gemäldegalerie), cfr. S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 348, n. 183, 349, 
n. 189 e 450-451, n. 210.

(137)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 283-284, n. 48 e 298, n. 97.
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l’altro d’una regina sopra à una nuvola senza cornice » citati nell’in-
ventario del cardinale Benedetto del 1621 (138). 

*  *  *

Se considerato come un unico, articolato ciclo, quello con storie 
di Cristo in palazzo Giustiniani non ha forse nessun possibile con-
fronto nel quadro del mecenatismo privato di primo Seicento, ro-
mano e non. Contando anche i dipinti che avevano per protagoni-
sta Pietro e le sovraporte di Caravaggio e Cecco che nel 1638 erano 
collocate nelle sale dei quadri antichi, l’intera serie comprendeva ol-
tre cinquanta tele: solo quattro episodi, Cristo guarisce l’emorroissa, la 
Flagellazione di Cristo, l’Incoronazione di spine e la Cena in Emmaus 
erano raffigurati più di una volta (139). Il marchese Vincenzo, eviden-

(138)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 167, nn. 138-139. Il nome del Mastelletta 
non compare mai nell’inventario del 1621, neanche in riferimento alle tele che, nel 1638, sa-
ranno a lui attribuite, ed è possibile che nel caso delle due storie veterotestamentarie l’esten-
sore avesse commesso un errore nel riferirle a Baglione.

(139)  Per maggiore chiarezza, si riportano qui di seguito tutti gli episodi raffigurati nel ci-
clo cristologico di palazzo Giustiniani, divisi per sezioni, indicando autori e numero d’inven-
tario, e se si trattava di “pale” o sovraporte. Storie dell’infanzia: Annunciazione (115; Vouet, 
“pala”); Visitazione (129; Antonio Carracci, “pala”); Natività di Cristo (163; Musso, “pala”); 
Sacra famiglia (107; Bigot, sovraporta); Madonna col Bambino benedicente (152; Belladonna, 
“pala”; questa tela, al pari della precedente, non raffigurava davvero un tema di carattere 
narrativo); Adorazione dei pastori (166; Fiasella, sovraporta); Adorazione dei Magi (14; Schut, 
“pala”), Fuga in Egitto (2; Valentin, “pala”); Strage degli Innocenti (4; Schut, “pala”); Dispu-
ta di Cristo con i Dottori (46; Ribera, sovraporta); Sacra famiglia esce dal Tempio (109; Roma-
nelli?, “pala”); Storia della vita pubblica: Battesimo di Cristo (264; Lanfranco?, “pala”); Noz-
ze di Cana (47; Vignon, sovraporta); Cristo e la Samaritana (160; Albani, “pala”); Cristo e la 
Cananea (159; Albani, “pala”); Moltiplicazione dei pani e dei pesci (12; Vermiglio, “pala”); 
Tributo della moneta (167; Menducci, ‘sovraporta’); Cristo resuscita il figlio della vedova di 
Nain (162; Fiasella, “pala”); Cristo risana il cieco nato (161; Fiasella, “pala”); Cristo in casa 
di Maria e Marta (138; Castello, “pala”); Cristo e l’adultera (136; Mastelletta, “pala”); Cristo 
guarisce la suocera di Pietro (126; Piemontese, “pala”); Cristo guarisce l’emorroissa (137; Ma-
stelletta, “pala”; 140; Menducci, sovraporta); Cristo che consegna il panno del Volto Sacro ad 
Anania (11; Menducci, sovraporta); Storie della passione: Entrata di Cristo in Gerusalemme 
(13; Vermiglio?, “pala”); Cacciata dei mercanti dal tempio (II, 143; Cecco del Caravaggio, so-
vraporta); Lavanda dei piedi (45; van Baburen, sovraporta); Ultima Cena (44; Albani, sovra-
porta); Orazione nell’orto (116; Sandrart, “pala”); Cristo rimprovera gli apostoli (II, 2; Caravag-
gio, sovraporta); Cattura di Cristo (139; Michelangelo?, “pala”); Fuga del giovane nudo (124; 
Giusto fiammingo, sovraporta); Cristo di fronte a Caifa (125; van Honthorst, “pala”); Inco-
ronazione di spine (65; Fiasella, sovraporta; 119; Parone, “pala”; II, 3; Caravaggio, sovrapor-
ta); Flagellazione di Cristo (71; Menducci, sovraporta; 151; Terbrugghen, “pala”); Negazione 
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temente, procedendo a commissionare tutte quelle tele a così tanti ar-
tisti diversi, non si attenne mai ad un vero e proprio programma ico-
nografico, quindi le ripetizioni non devono sorprendere più di tanto; 
ma allo stesso tempo è chiaro che il percorso lungo le sale principali 
del piano nobile era stato studiato con molta attenzione, poiché ne 
prevedeva solo due. Le tele con Cristo guarisce l’emorroissa, una so-
vraporta e una “pala” erano nel medesimo ambiente e la reiterazio-
ne di questo soggetto, certamente non tra i più popolari della vita di 
Cristo, rimane davvero sorprendente. La Cena in Emmaus, riferita al 
« Fiorentino della Ragione », poteva essere cronologicamente prece-
dente alla realizzazione del ciclo e questo spiegherebbe l’incertezza 
sul nome dell’autore da parte dell’estensore dell’inventario. La Fla-
gellazione di Cristo di Menducci e l’Incoronazione di spine di Fiasel-
la erano state in qualche modo esiliate in due ambienti dell’apparta-
mento di Giovanni che non erano in diretta continuità con l’infilata 
di sale di quello di Benedetto, dove si trovava la maggior parte delle 
tele del ciclo qui ricostruito. L’Incoronazione di spine di Caravaggio 
(tav. XXXIX, fig. 1), infine, era stata completamente sganciata dal-
la serie cristologica, poiché si trovava nella stanza dei quadri antichi. 
Svincolate dal resto del ciclo erano anche una “pala” forse del Ro-
manelli e le due sovraporte di Bigot, che pure dovevano essere state 
commissionate in rapporto alle altre opere della serie e infatti raffi-
guravano, in due casi, episodi piuttosto rari scelti per evitare ripeti-
zioni (la Sacra famiglia esce dal tempio; i Soldati giocano a dadi la ve-
ste di Cristo).

di Pietro (150; Terbrugghen, “pala”); Cristo sulla via del Calvario (164; Musso, “pala”); Cro-
cefissione (15; Borper, “pala”); Deposizione (1; de Haen, “pala”), I soldati si giocano a dadi la 
veste di Cristo (108; Bigot, sovraporta); Storie della resurrezione: Resurrezione (131; Spada-
rino, “pala”); Cristo appare alla Madonna dopo la Resurrezione (135; Manfredi, “pala”); Tre 
Marie che comprano l’unguento (120; Carles da Liegi?, sovraporta); Cristo appare a san Pie-
tro dopo la Resurrezione (5; Benci, “pala”); Noli me tangere (16; anonimo, “pala”); Cristo e i 
pellegrini sulla via di Emmaus (127; Saraceni?, “pala”); Cena in Emmaus (3, Regnier, “pala”; 
168; “Fiorentino della Ragione”, sovraporta); Incredulità di san Tommaso (II, 10; Caravag-
gio, sovraporta); Pasce oves meas (7; pittore di Perugia, sovraporta); Liberazione di san Pietro 
dal carcere (70; van Honthorst, sovraporta); Crocefissione di san Pietro (6; Saltarello, sovra-
porta). Cfr. anche nota 132. Il ciclo qui ricostruito era straordinariamente ampio, compren-
dendo tutti gli episodi più noti della vita di Cristo. Considerata l’inclusione di soggetti dav-
vero rari come la Fuga del giovane nudo e le Tre Marie che comprano l’unguento, si potrebbe 
lamentare l’assenza di storie più popolari, come la Circoncisione, la Presentazione al Tempio, 
o la Resurrezione di Lazzaro.
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Riflettendo sulla collocazione delle tele con il ciclo con storie di 
Cristo di palazzo Giustiniani emerge soprattutto una grande anomalia. 
Le “pale” e le sovraporte, come già detto, erano sistemate in un’infi-
lata di stanze che, senza soluzione di continuità, partiva dalla prima 
dell’appartamento di Giuseppe e, attraversando la Sala Grande, com-
prendeva quasi tutte quelle dell’appartamento di Benedetto. Il quar-
to ambiente di quest’ultimo, un piccolo spazio ricavato accanto alla 
scala a chiocciola, costituiva un’eccezione: raccoglieva un omogeneo 
gruppo di piccole tele raffiguranti santi a mezzo busto, tutte opera di 
Ribera, o comunque a lui riferite dall’inventario del 1638. Tra que-
ste erano i quattro dottori della Chiesa, che in qualche modo costi-
tuivano un parallelo ai quattro evangelisti collocati nella settima stan-
za, l’ultima dell’appartamento. La stanza con i dipinti di Ribera era 
troppo piccola per accogliere le grandi “pale” e sovraporte con sto-
rie di Cristo, ma la vera sorpresa nell’ordinamento della collezione, 
alla data 1638, veniva dai dipinti collocati nella stanza successiva, la 
quinta. Qui, accanto alle pale di Reni e Terbrugghen, era il famoso 
ciclo delle quattro sovraporte con soggetti neostoici opera di Nico-
las Poussin (Strage degli Innocenti; Chantilly, Musée Condé), François 
Perrier (Morte di Cicerone; Bad Homburg, Schloss), Sandrart (Mor-
te di Seneca; già Berlino, Kaiser Friedrich Museum) e Giusto Fiam-
mingo (Morte di Socrate; già Berlino, Kaiser Friedrich Museum) (140). 
A parte il dipinto di Poussin, acquistato dal marchese Giustiniani, le 
altre tre tele vennero commissionate alla metà degli anni Trenta, ed 
è possibile che sostituissero, in quella sala, le quattro più antiche so-
vraporte con storie di Cristo, opera di Albani, Vignon, Ribera e van 
Baburen, spostate nella quarta sala dell’appartamento di Giovanni (141). 
Quelle tele costituivano una componente essenziale, per grandezza, 
qualità pittorica e importanza degli autori, del più ampio ciclo cri-
stologico messo in piedi da Vincenzo Giustiniani alla metà del pri-
mo decennio, ed è strano che non fossero vicine alle altre opere mag-
giori della serie.

Il mecenatismo di Vincenzo, insomma, fu orientato in modo qua-
si esclusivo verso la commissione di storie di Cristo, sebbene ci fos-

(140)  Sul ciclo, molto noto, cfr. almeno I. Baldriga - S. Danesi Squarzina, in Caravaggio 
e i Giustiniani, cit. a nota 2, pp. 344-347, n. E4.

(141)  Cfr. nota 119.
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sero, naturalmente, delle eccezioni, alcune delle quali assai significa-
tive. Oltre al già citato ciclo delle sovraporte di soggetto neostoico, 
si devono ricordare ancora l’Assunzione della Vergine attribuita allo 
stesso Poussin (Washington, National Gallery of Art), anch’essa for-
se commissionata in prima persona da Vincenzo (142), un’altra pala che 
non sappiamo se fosse stata pensata per essere collocata su un altare. 
Un discorso a parte deve invece essere fatto per le due vere e pro-
prie pale d’altare raffiguranti i santi eponimi del marchese Giustinia-
ni, ovvero il San Vincenzo Martire incoronato da un angelo di Timan 
Arentsz Craft (o Cracht; cm 221 × 118; Bassano Romano, San Vincen-
zo), databile intorno alla metà degli anni Venti del Seicento, e anco-
ra in palazzo Giustiniani nel 1638, quando l’inventario post mortem 
del marchese lo segnala nella sesta stanza dell’appartamento di Be-
nedetto (143), e il perduto San Vincenzo Ferrer dello stesso Craft (pal-
mi 12 × 6) che, alla stessa data, era collocato nella stanza precedente 
del medesimo appartamento (144). I due dipinti, di misure pressoché 
identiche (quello oggi a Bassano Romano per l’inventario era di pal-
mi 11 e ½ × 7 e ½) e di un formato simile alla seconda versione del 
San Matteo di Caravaggio, gli unici di Craft presenti in palazzo Giu-
stiniani nel 1638, dovevano essere nati come pale d’altare per la chie-
sa di San Vincenzo Martire che il marchese aveva voluto erigere nel 
proprio feudo di Bassano Romano. La posa della prima pietra risa-
liva al 1620, ma cedimenti strutturali, a causa dell’instabilità del ter-
reno su cui doveva sorgere, ne rallentarono la costruzione, tanto che 
l’inaugurazione vera e propria ebbe luogo solo nel 1645 (145). Al 1644 
risale infatti un documento con il quale il principe Andrea Giustinia-
ni ordinava il trasferimento nella chiesa della pala d’altare di Craft, 
della Madonna col Bambino e San Giovannino, copia da Francesco 
Vecellio di mano di Josse de Pape, con fregio di Perrier, e del Cristo 
Redentore lasciato incompiuto da Michelangelo e terminato alla fine 
del Cinquecento da uno scultore romano, forse Buzio (146). Vincenzo, 

(142)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 297-298, n. 96.
(143)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, pp. 341-342, n. 165.
(144)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, p. 332, n. 154.
(145)  P. Portoghesi, Il Palazzo, la Villa, e la Chiesa di S. Vincenzo a Bassano: i palazzi Giu-

stiniani a Bassano di Sutri e a Roma, in « Bollettino d’arte », XLII (1957), pp. 235-238.
(146)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, Inventari, II, pp. 515-517.
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con ogni probabilità, doveva aver commissionato entrambe le pale 
per la chiesa che egli pensava di terminare mentre era ancora in vita 
ma, dopo la sua morte, una sola di esse venne inviata a Bassano. Per 
il San Vincenzo Martire di Craft, insomma, è documentato una sorta 
di percorso inverso rispetto a quello del primo San Matteo di Cara-
vaggio, dalla collezione privata all’esposizione pubblica.

Come già detto, l’Incoronazione di Cristo di Caravaggio, al pari 
dell’Incredulità di San Tommaso dello stesso e del più celebre San 
Matteo, nella sistemazione definitiva della collezione era andato ad 
affiancare gli altri dipinti del Merisi nella prima sala dei quadri an-
tichi. Nel 1980 Spezzaferro, rifiutando la notizia belloriana del ciclo 
dei quattro evangelisti di Caravaggio, Reni, Domenichino e Albani, 
aveva parlato della « trasformazione in notizia di un suo [di Bello-
ri] pensiero critico » (147). Secondo lo studioso, al contrario, Vincenzo 
Giustiniani avrebbe fin dall’inizio guardato al San Matteo da un pun-
to di vista esclusivamente pittorico, non contenutistico, affiancando-
lo quindi agli altri dipinti di Caravaggio e non alle raffigurazioni de-
gli altri tre evangelisti. In realtà, lo ripetiamo, è molto probabile che 
il marchese commissionasse quelle tele ai grandi artisti bolognesi con 
l’obiettivo di confrontarli con il capolavoro del Merisi, proprio come 
riportato da Bellori, ma che in seguito egli avesse scorporato il San 
Matteo da quel ciclo, sostituendolo con una copia di Règnier; si trat-
tò di un’operazione che davvero sancì l’eccezionalità della posizio-
ne di Caravaggio all’interno della collezione Giustiniani. Allo stesso 
modo è possibile che, ad una data anteriore al 1638, anche le sovra-
porte con Cristo rimprovera gli apostoli e l’Incredulità di san Tomma-
so dello stesso Caravaggio fossero collocate lungo il percorso che si 
snodava nell’appartamento di Benedetto. L’Incoronazione di spine, in 
particolare, misurava pressappoco come la Cacciata dei mercanti dal 
tempio di Cecco (palmi 5½ × 7½, ovvero cm 127 × 165 la prima; pal-
mi 6 × 8, ovvero cm 129 × 174 la seconda; tav. XXXIX, figg. 1-2): si 
trattava di un formato che sarebbe stato replicato nelle sovraporte 
che, nel 1638, si trovavano nella sesta stanza dell’appartamento di Be-
nedetto (148). Entrambe, quindi, potevano essere state già collocate in 
altre sale di quell’appartamento: non a caso nel 1667, all’epoca della 

(147)  L. Spezzaferro, cit. a nota 13, p. 55.
(148)  Cfr. nota 125.
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stesura dell’inventario post mortem del principe Andrea Giustiniani, 
quando la collezione era stata riallestita, le due tele di Caravaggio e 
Cecco erano nel medesimo ambiente, verosimilmente a pendant (149). 
La Cacciata dei mercanti dal tempio, quindi, aveva avuto l’onore di 
essere ritirata dal percorso in cui era dispiegato il ciclo con storie di 
Cristo, per essere collocata nel medesimo ambiente dove si trovavano 
alcuni dei capolavori più importanti della collezione, primi fra tutti 
quelli di Caravaggio. A prima vista sembrerebbe trattarsi di una scel-
ta davvero sorprendente, poiché nessun altro artista di primo piano si 
era guadagnato un simile onore, né Poussin, né Reni. Ma è proprio 
la presenza del dipinto di Cecco nella stanza dei quadri antichi che 
permette di valutare meglio il significato dell’allestimento di quell’am-
biente. Il Buoneri, al pari di Caravaggio, alla data del 1638 era con 
ogni probabilità deceduto e quindi era, in qualche modo, un artista 
già storicizzato, al pari dei Carracci, per non parlare dei pittori cin-
quecenteschi: per questa ragione la Cacciata dei mercanti dal tempio 
poteva essere ritirata dall’appartamento di Benedetto e collocata tra 
gli altri quadri antichi. Reni, Albani, Domenichino, Poussin e la gran 
parte degli artisti fiamminghi o comunque oltramontani, che avevano 
lavorato al ciclo di storie di Cristo, erano ancora vivi nel 1638. La 
stanza dei quadri antichi, insomma, non era propriamente l’ambien-
te in cui il marchese aveva radunato i capolavori della sua collezione, 
quelli a cui guardava solo da un punto di vista pittorico, non conte-
nutistico, come aveva suggestivamente ipotizzato Spezzaferro (150). Era 
invece, fondamentalmente, quello in cui si trovavano i dipinti di ar-
tisti delle generazioni precedenti, ormai scomparsi. Con questo non 
si vuole negare che lo spostamento del San Matteo di Caravaggio, e 
la sua sostituzione con una copia di Regnier, non abbia comunque 
un grande significato. Anche Manfredi, van Baburen e Terbrugghen 
erano scomparsi nel corso del terzo decennio del Seicento (rispetti-
vamente nel 1622, 1624 e 1629), ma il marchese non spostò le loro 
opere nella sala dei quadri antichi sostituendole con copie. Non si 
deve, però, cadere nell’errore di credere che le tele con storie di Cri-

(149)  S. Danesi Squarzina, cit. a nota 4, 2003, Inventari, II, pp. 56-57, nn. 150 e 158.
(150)  L. Spezzaferro, Problemi del collezionismo a Roma nel XVII secolo, in Geografia del 

collezionismo: Italia e Francia tra il XVI e il XVIII secolo, atti delle giornate di studio dedi-
cate a Giuliano Briganti (Roma, 19 - 21 settembre 1996), École Française de Rome, a cura di 
O. Bonfait - M. Hochmann, Rome 2001, pp. 11-12.
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sto avessero « una funzione essenzialmente decorativa » (151) solo perché 
il soggetto era stato scelto dal committente in relazione a quello de-
gli altri dipinti della serie, poiché è davvero difficile che il marchese 
giudicasse i capolavori dei vari Ribera, Vouet e van Honthorst infe-
riori a molti dei dipinti solo dubitativamente attribuiti a Giorgione o 
Andrea del Sarto che egli conservava nella sala dei quadri antichi. Il 
vanto della collezione Giustiniani, subito dopo le opere già celeber-
rime di Caravaggio che non a caso aprivano l’elenco di quelle della 
sala dei quadri antichi, precedendo persino Raffaello e Tiziano, do-
veva essere proprio la straordinaria sfilata di opere moderne, tutte 
raffiguranti soggetti diversi, ma in relazione l’uno con l’altro, che ac-
compagnava il visitatore lungo le sale dell’appartamento di Benedet-
to e culminava con i tre evangelisti dei grandi bolognesi e con il San 
Matteo di Régnier, che rimandava subito il visitatore al capolavoro di 
Caravaggio nella stanza dei quadri antichi.

Stefano Pierguidi

(151)  Ibidem.
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Tavola XXXIX

Fig. 1. Caravaggio, Incoronazione di spine, Vienna, Kunsthistorisches Museum

Fig. 2. Cecco del Caravaggio, Cacciata dei mercanti dal tempio, 
Berlino, Gemäldegalerie
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