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NOVITÀ PER  LA  SALA  DEL  FREGIO  ALLA  FARNESINA   

Lorenzo Finocchi  Ghers i  

Abstract · News on the Sala del fregio in the Farnesina · The 
re-examination of  the different construction phases of  villa 
Chigi alla Lungara has demonstrated that it was built on a 
pre-existing residence, which included the so-called Sala 
del fregio, still located at the first level of  the villa. The 
fresco frieze with a mythological subject that runs around 
the top of  the walls of  the Sala, until now attributed to the 
workshop of  Baldassarre Peruzzi, seems instead to date 
back to the years before the reconstruction of  the villa 
commissioned by Agostino Chigi, and assignable, stylis-
tically, to the circle of  Amico Aspertini. 
 
Keywords · Farnesina, Chigi, Peruzzi, Aspertini. 

 
 

Una serie di ricerche compiute in passato sulla 
storia del cantiere di villa Chigi alla Lungara, og-

gi più nota come Farnesina, dal nome della famiglia 
che l’acquisì dagli eredi di Agostino Chigi alla metà 
del Cinquecento, mi ha indotto a dedurne che, diver-
samente da come ritenuto fino a tempi recenti, l’edi-
ficio non sorse su un terreno libero ma su una dimo-
ra preesistente di un certo livello, un dettaglio che si 
è rivelato degno di nota per una più profonda com-
prensione sia dell’architettura della villa che delle ce-
lebri decorazioni a fresco che ornano le due ampie 
logge del piano inferiore e la sala delle prospettive al 
piano superiore.1 Come ha reso noto per primo 
Christoph Frommel, il 14 maggio 1505 Agostino Chi-
gi acquistava per cinquecentotrenta ducati da una tal 
Faustina, figlia naturale di Battista Anselmi da Nova-
ra e moglie di Puccio di Pietro fiorentino, abitanti nel 
rione Ponte, un’abitazione di tutto rispetto, descritta 
nel contratto d’acquisto come «possessionem vinea-
tam, fructiferam, arboratam, hortatam, cum puteo, 
et cum una domo cum tribus cameris, a parte supe-
riori, ad planum vero cum clausa culma, et stabulo, 
et cum logia sive Porticu et Sala inchoatis, et non 

perfectis». Posta «ex menia Urbis Transtyberis prope 
et extra muris», nel contratto si evince che la posizio-
ne della casa coincideva con quella della villa: «ab 
uno latere est via publica communis, ab alio res et 
bona Domini Mariani de Cuccinis … ab alio flumen 
Tiberis, ab alio vero latere sunt res, et bona R.mi D.ni 
Alex[and]ri Tituli Sancti Eustachij Diaconi Car. Lis 
de Farnesio».2 

Pur in assenza di ulteriori dati certi che facciano lu-
ce sui venditori, vi sono due punti sui quali riflettere. 
Il primo è che “Puccio di Pietro fiorentino” potrebbe 
essere figlio di quel Piero di Antonio Pucci,3 fratello 
di Lorenzo e Puccio Pucci,4 appartenenti alla ricca fa-
miglia fiorentina fedelissima ai Medici. Una possibili-
tà che, secondariamente, pare credibile poiché, con-
siderata l’ampia proprietà confinante dei Farnese, è 
con essi che si era imparentato Puccio Pucci, abile di-
plomatico per conto di Lorenzo de’Medici, morto a 
Roma nel 1494, dove risiedeva con la moglie Girola-
ma Farnese, sorella di Giulia e del giovane cardinale 
Alessandro. Agostino, del resto, intratteneva rappor-
ti correnti con i principali esponenti della famiglia 
Medici e con la loro cerchia, basti ricordare il prestito 
assicurato dal Chigi all’allora cardinale Giovanni de’ 
Medici nel 1501 a favore del fratello Giuliano, garanti-
to, nell’atto concluso nella dimora del cardinale nel 
rione Ponte, tra gli altri, anche da Piero de’ Medici e 
da Lorenzo Pucci, che in seguito, nel 1513, sarebbe 
 stato elevato alla porpora cardinalizia.5 
Come ho proposto in passato,6 è probabile che il 

Chigi si decise per l’avvio di un ambizioso progetto 
di ricostruzione, che sarebbe terminato con l’edificio 
come lo si vede oggi, solo a partire dall’8 giugno 1510, 
quando acquistò per millecinquecento ducati una se-
conda proprietà confinante, posta a nord di quella già 
acquisita.7 L’intento doveva essere quello di realizza-
re una villa adeguata all’altissimo ruolo  sociale di 

lorenzo.ghersi@iulm.it, Università iulm, Milano, i. 
 
1 Finocchi Ghersi 2014; Finocchi Ghersi 2016; Finocchi 

Ghersi 2020. La costruzione della villa su un edificio preesistente è 
stata successivamente accertata in seguito a un accurato rilievo digi-
tale, cfr. Cundari-Bagordo 2017, pp. 268-269. 

2 Archivio di Stato di Napoli, Carte Farnesiane, n. 1850, [iv]. Cfr. 
Frommel 1961, pp. 24, 193-194.                               3 Tripodi 2016a. 

4 Tripodi 2016b.                                                5 Arrighi 2016. 
6 Finocchi Ghersi 2014, pp. 8-9. 
7 Frommel 1961, p. 24. 
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Agostino che, giusto negli anni a cavallo dei primi 
due decenni del secolo, meditava di sposare Marghe-
rita Gonzaga, figlia illegittima del marchese di Man-
tova Francesco II, un’impresa che non andò in porto 
per la riluttanza dei Gonzaga a imparentarsi con un 
banchiere, seppure ricchissimo, ma che dovette esse-
re in parte anche il motivo perché Agostino decidesse 
di dare l’avvio a un progetto così imponente.8 

È appurato che le prime decorazioni a fresco del 
nuovo edificio, databili tra il 1511 e il ’12, riguardano 
la loggia di Galatea, dove la volta è di acclarata auto-
grafia peruzziana, le lunette sono opera di Sebastia-
no del Piombo, mentre nella parete di fondo della 
loggia, nel 1512-13, Sebastiano dipinse il Polifemo e 
Raffaello la Galatea.9 Solo a partire da circa il 1516 
Raffaello, con la sua bottega, cominciò a dedicarsi al-

8 Ivi, pp. 4-5. Al 1510-11 si fa risalire infatti l’avvio per il nuovo edifi-
cio delle scuderie della villa, progettato da Raffaello con la fronte su 
via della Lungara, in linea con il portale principale dal quale si accede 
al giardino antistante la facciata nord della Farnesina. Cfr. Di Teodo-
ro, Farinella 2017, p. 421. 

9 Finocchi Ghersi 2010, pp. 403-419. Cfr. anche Angelini, Mus-
solin 2015, p. 547 sgg. 

 
 
 

Fig. 1. Villa Farnesina, Roma, Pianta del piano inferiore, rilievo di Lorenzo Finocchi Ghersi, Maria Carla Grossi, 
Paolo Mariani, Elisabetta Piccione, Corso di Restauro dei Monumenti, prof. Paolo Marconi, 

“Sapienza” Università di Roma, 1982, con l’indicazione della Sala del fregio.
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la decorazione della loggia di Psiche e, con ogni pro-
babilità, anche al progetto architettonico e decorati-
vo del piano superiore.10 
Sempre automaticamente assegnato a Peruzzi, in-

vece, è stato il fregio a fresco con scene a tema mito-
logico che corre alla sommità delle quattro pareti 
della stanza a ovest del piano inferiore, posta a colle-
gamento tra l’avancorpo sinistro della villa e la log-
gia di Psiche11 (Figg. 1-2). La ragione sostanziale per 
tale assegnazione è derivata dalla convinzione che 
tutto l’edificio fosse stato costruito ex novo a partire 
da una data precoce come quel 1505 a cui risale l’ac-
quisto della prima tenuta; sulla scorta di Vasari, che 

cita Baldassarre Peruzzi come unico architetto e pit-
tore presente al momento dell’avvio del progetto,12 
è stato giocoforza convincersi che a lui spettasse an-
che quella decorazione, generalmente messa in pa-
rallelo alla ben più ampia opera a fresco nella volta 
della loggia di Galatea. Segnata dal saldo classicismo 
che informa le figure, solenni e misurate nei loro ge-
sti, la volta della loggia, con le due grandi scene sul 
cielo illustrative dei miti di Perseo e di Calisto, costi-
tuisce un omaggio di Baldassarre alla maniera peru-
ginesca aggiornata sulle novità di Raffaello nella 
stanza della Segnatura, elegante e suadente, conside-
rata certo la migliore per la decorazione di un am-

10 Per la cronologia delle decorazioni a fresco della Farnesina si ri-
manda a Frommel 2014, pp. 192-223. 

11 Ivi, pp. 147-158. Su come la cronologia della costruzione della 
villa Chigi abbia influenzato l’attribuzione a Peruzzi del fregio della 
sala inferiore, ricordo quanto notato da Dacos 1990, p. 53: «Nel 1511 
la costruzione era terminata e in due ambienti del pianterreno la de-
corazione era a buon punto. Nel primo era affrescato un fregio con 

vivaci scene mitologiche, frutto della migliore tradizione senese del 
primo decennio, arricchita da un’ampia cultura archeologica basata 
sullo studio dei sarcofagi, ma oramai del tutto rinnovata e resa auto-
noma dai modelli. Lo si attribuisce al Peruzzi stesso; spesso però que-
sti si limitava alla progettazione, e non è impossibile che egli abbia de-
legato qualche suo collaboratore alla sua esecuzione». 

12 Vasari 1976, p. 317 sgg. 

Fig. 2. Villa Farnesina, Roma, Facciata nord.
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biente destinato a esporvi i pezzi più importanti della 
collezione di antichità del Chigi.13 Al contrario, in 
tutta la sua estensione, il fregio della stanza che ne de-
riva il nome appare molto diverso per come le figure 
passano rapidamente da una scena all’altra, in repen-
tini mutamenti di posa e atteggiamenti imprevisti, 
grottesche e bistrate con macchie di colore che le di-
stanziano molto dall’equilibrio coloristico e tonale, a 
volte monotono, imperante nella volta della loggia. 
La fragilità delle nostre conoscenze sugli esordi 

del giovane Peruzzi sono state messe in luce già da 
Farinella nel 1992, con l’efficace proposta del con-
fronto tra le due versioni della vita dell’artista stilate 
da Vasari nelle edizioni delle Vite del 1550 e del 1568.14 
Quest’ultima, infatti, riporta una serie di dettagli che 
alludono a una prima attività di Baldassarre pittore a 
Volterra, da dove poi si sarebbe spostato a Roma nel-
la bottega del padre di Maturino. Qui avrebbe avuto 
l’incarico per gli affreschi della cappella absidale del-
la chiesa di Sant’Onofrio e in due cappelle in San 
Rocco a Ripa, e sarebbe anche stato coinvolto nella 
decorazione a fresco della Rocca di Ostia. Solo a con-
clusione di tali prime esperienze, sempre secondo la 
vita vasariana del 1568, Baldassarre sarebbe divenuto 
amico del conterraneo Agostino Chigi, «onde poté 
con l’aiuto di tanto uomo trattenersi a studiare le co-
se di Roma, massimamente d’architettura, nelle qua-
li per la concorrenza di Bramante fece in poco tempo 
meraviglioso frutto». Nella prima versione del 1550, 
Vasari è invece molto più sbrigativo nell’inquadrare 
l’avvio professionale di Peruzzi, facendolo coincide-
re con il trasferimento da Siena a Roma e con l’ami-
cizia con Agostino Chigi: più che in opere di pittura, 
«perché egli era molto inclinato alla architettura, si 
dilettò misurare le antichità di Roma e cercare d’in-
tenderle. Et attese alla prospettiva mirabilmente». 
Queste affermazioni più stringenti indicano che Pe-
ruzzi, in giovane età, abbia effettivamente privilegia-
to lo studio dell’architettura e della prospettiva, ri-
spetto alla pratica della pittura, come del resto 
sembra confermare il successo ottenuto poco più 
tardi nella direzione dei molti progetti di architettura 
e scenografia nei quali fu coinvolto. E non è un caso 
che la seconda versione della vita vasariana abbia 

creato non pochi problemi agli studiosi che si sono 
cimentati nella definizione degli sviluppi della pittu-
ra di Peruzzi giovane. Nel 1510-12, per esempio, si è 
voluto riconoscere l’apporto dell’artista nella sala 
del fregio e nella volta della loggia di Galatea alla 
Farnesina, come anche nella conduzione del proget-
to delle numerose scene con le Storie di Traiano affre-
scate nel salone dell’Episcopio di Ostia, ritenendo un 
errore di Vasari aver indicato Baldassarre come atti-
vo solo nella Rocca ostiense. Poiché la volta della 
loggia di Galatea è certamente autografa di Peruzzi 
e risale al 1511, va da sé che la difformità di stile di 
questa sia dalle storie ostiensi, – tanto nella Rocca 
che nell’Episcopio, nel quale Farinella ha per altro 
proposto un massiccio intervento di Jacopo Ripan-
da –, che dal fregio della Farnesina, non consenta di 
ritrovare Baldassarre in questi tre episodi. Sul fregio 
trasteverino è opportuno ricordare poi che già 
Frommel, pur assegnandolo a Peruzzi in base alla 
cronologia da lui delineata della fabbrica della villa, 
ne mise in evidenza la particolare derivazione da 
motivi antiquari: «Seine formalen Vorbilder fand er 
[Peruzzi] in den antiken Reliefs, vornehmlich jenen 
der Sarcophage»,15 anche se in linea con Vasari, che 
di Peruzzi mette in luce in entrambe le versioni delle 
Vite l’attrazione per lo studio dell’antico sotto la gui-
da di Bramante. Ma è il singolare e risentito vitali-
smo che connota il fregio della Farnesina, a distan-
ziarlo nelle forme dal placido classicismo della volta 
della loggia di Galatea, la quale è ugualmente lonta-
na dalla sequenza delle scene belliche del salone 
ostiense, uniformate sui modelli della Colonna Tra-
iana. Ne consegue la concreta possibilità che il Pe-
ruzzi del 1510-12, forse attivo a Ostia come architetto 
ma non come pittore, non sia l’autore né del fregio 
della villa Chigi e nemmeno abbia preso parte alla 
decorazione ostiense. A questa conclusione concor-
re il significativo risultato raggiunto di recente ri-
guardo alla storia della costruzione della Farnesina, 
con l’identificazione di un edificio preesistente sul 
 sito della villa, acquistato dal Chigi nel 1505 e in -
globato in essa, al centro del quale si trovava, e si è 
conservata, l’attuale sala del fregio, che doveva esse-
re l’ambiente principale della dimora originaria16 

13 Frommel 2014 pp. 165-191. Cfr. Barbieri 2014. 
14 Farinella 1992, pp. 134-135. Sul tema vedi anche Pannuzi 

2009, pp. 79-106. 
15 Frommel 1968, p. 32. Il cantiere pittorico della Farnesina pre-

senta ancora molti punti da chiarire. Per esempio la figura di Ercole 
in lotta con il leone nella volta della loggia di Galatea si stacca per 

 imponenza monumentale da tutte le altre figure rappresentate nella 
volta, tanto da far pensare a un artista diverso da Peruzzi, maturato 
sulle novità dell’affresco parietale della Galatea di Raffaello nella 
 medesima loggia. 

16 Finocchi Ghersi 2016; Cundari, Bagordo 2017, pp. 268-269. 
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(Fig. 2). Questo ritrovamento annulla la certezza 
che il fregio risalga necessariamente ai tempi di co-
struzione della villa chigiana, e suggerisce di pensare 
per  esso a una data anteriore, prossima all’inizio del 
 Cinquecento, più plausibile, considerata la netta dif-
ferenza con l’approccio monumentale alla deco -
razione a fresco che si nota nella più tarda loggia di 
Galatea. Di conseguenza l’autore dovette essere un 
pittore diverso da Peruzzi, data la distanza stilistica 
dell’artista ignoto sia dagli affreschi nella volta della 
loggia di Galatea, ma anche da quelli con le Storie 
 della Vergine nell’abside di Sant’Onofrio, databili al 
1505-06, che Vasari assegna a Peruzzi e per i quali non 
v’è ragione di dubitare della sua effettiva partecipa-
zione all’impresa. È probabile, infatti, che il fregio 
fosse già stato realizzato nella “Sala” citata nel con-

tratto di acquisto del 1505 e quindi fosse parte di quel 
progetto di ristrutturazione dell’edificio ancora in-
compiuto al quale si allude sempre nel contratto di 
vendita: «Portico et Sala inchoatis et non perfectis». 

Partendo dalla parete nord della stanza, su di esso 
si vedono scorrere le varie imprese di Ercole, che 
procedono da sinistra con la lotta con i centauri 
(Figg. 3-4), il leone di Nemea, gli uccelli Stinfalidi, il 
serpente, Cerbero, le cavalle di Diomede, l’idra di 
Lerna, il toro di Creta, Anteo, Gerione, le Esperidi e 
il cinghiale di Erimanto. Sul lato ovest (Figg. 5-6), al 
centro, si notano gli episodi salienti della caccia di 
Meleagro che, aiutato da Atalanta, uccide il cinghia-
le Calidonio e i fratelli della madre Altea che avevano 
sottratto alla giovane il trofeo del capo e della pelle 
del cinghiale donatile dall’eroe. Procedendo a destra 

Figg. 3-4. Villa Farnesina, Roma, Sala del fregio, particolari del lato nord del fregio.

Figg. 5-6. Villa Farnesina, Roma, Sala del fregio, particolari del lato ovest del fregio.
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compaiono le Parche che recidono il filo della vita di 
Meleagro dopo che la madre Altea ha gettato nel 
fuoco il tizzone acceso cui era legata la vita del gio-
vane, che, all’estremità, appare steso sul letto di 
morte, pianto da alcuni anziani, una donna accovac-
ciata e due amorini con le ali. Sulla sinistra si trovano 
figure di uomini nudi che circondano Bacco, seduto 
a bere vino, e Apollo che punisce Marsia, mentre 
all’estrema sinistra un satiro itifallico si accinge a vio-
lare una ninfa addormentata. 
Anche nel lato est compare un episodio centrale 

particolarmente elaborato come la morte di Atteone 
(Figg. 7-8); sulla destra seguono gli episodi di Apollo 
sfidato da Pan, e di Mida punito da Apollo per aver re-
putato vincitore Pan, poi liberato da Bacco dal dono 
di mutare in oro tutto quello che toccava. Sulla sini-
stra sono invece illustrati gli amori di Giove, con il 

ratto di Europa, Danae fecondata dalla pioggia d’oro 
e Semele incapace di sostenere il fulgore di Giove. In-
fine anche il lato sud presenta al centro una scena ma-
rina con una lotta di tritoni (Figg. 9-10), con ai lati, da 
entrambe le parti, una folla di figure nude di uomini, 
donne e putti alati atteggiati in turbinosi moti bacchi-
ci che avanzano nell’acqua tra rocce e verzure. 
A una prima osservazione critica sull’opera, s’im-

pone all’attenzione il tema del nudo virile, ampia-
mente diffuso in tutte le quattro sezioni del fregio 
(Fig. 11). Colpisce, tuttavia, il modo in cui è interpre-
tato dal pittore: non fedele a una certa pedanteria 
nella ripresa da modelli antiquari che, per esempio, 
caratterizza la cerchia di Jacopo Ripanda negli affre-
schi dell’Episcopio di Ostia del 1512-13.17 Al contrario, 
il pittore ne dà una versione vitale e movimentata, 
capace d’imprimere uno scatto veloce al susseguirsi 

17 Farinella 1992, pp. 132-159. 

Figg. 7-8. Villa Farnesina, Roma, Sala del fregio, particolari del lato est del fregio.

Figg. 9-10. Villa Farnesina, Roma, Sala del fregio, particolari del lato sud del fregio.
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delle vicende narrate da una storia all’altra, con le ra-
pide giravolte dei personaggi che ruotano in volata 
intorno a se stessi e agli altri, come volessero attrarre 
di continuo l’interesse dell’osservatore. Nell’affresco 
risalta la vitalità espressiva delle scene a rilievo tratte 
da sarcofaghi antichi che gli artisti, a Roma, erano 
soliti disegnare nei loro taccuini, come si osserva nel-
la decorazione della volta della scala della Rocca e 
nelle pareti della sala dell’Episcopio di Ostia, dove, 
tuttavia, s’impone un’attenzione continua per un 
equilibrio formale nella composizione che, al con-
trario, è assente alla Farnesina. Se nei riquadri del sa-
lone ostiense le figure sono scalate verso l’alto come 
per occupare interamente lo spazio in superficie a di-
sposizione, nella villa il fregio si apre in profondità 
verso una natura fantastica, rischiarata dalle sorpre-
se provocate dai diversi momenti narrativi connessi 
ai miti rappresentati. 

Da ricollegare invece alla netta influenza d’inci-
sioni mantegnesche, per i soggetti prossimi all’ope-
ra grafica dell’artista padovano, è tutto il lato sud 
del fregio con le creature marine e la battaglia dei 
tritoni al centro. Qui traspare, come per altro nelle 
Fatiche di Ercole, un gusto libero e favolistico nella re-
sa  fantasiosa di ninfe, genietti alati e fauni marini, 
che doveva essere ampiamente condiviso nella Ro-
ma di primo Cinquecento, se solo si pensa alla deri-
vazione, da questa parte del fregio, che compare in 
un’altra decorazione analoga, di recente resa nota 
da Alessandro Zuccari in palazzo Leopardi, sempre 
in Trastevere, ancora di ignota attribuzione, nella 
quale  ricorrono mitologiche figure marine ugual-
mente riconducibili all’immaginario mantegnesco 
rilevabile nella produzione grafica del pittore.18 In 
quel caso l’opera si dimostra posteriore al 1506, an-
no di ritrovamento del gruppo del Laocoonte che vi 

18 Zuccari 2014. 

Fig. 11. Villa Farnesina, Roma, Sala del fregio, particolare del lato nord del fregio con Ercole in lotta con il leone.
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campeggia, ma l’impostazione della decorazione è 
analoga anche per più di un motivo che ricorre in 
entrambi gli episodi romani, dai putti portati in 
spalla dai tritoni alle scene di lotta in acqua tra le 
creature che si muovono ondeggiando l’una sull’al-
tra. Vale la pena sottolineare, tuttavia, che qui solo il 
lato sud del fregio della Farnesina viene preso a mo-
dello, e sono invece tralasciati i motivi presenti nei 
restanti tre lati della sala chigiana. In generale l’af-
fresco appare ben più tardo per la vigoria plastica 
delle figure, distanti, allo stesso modo del fregio del-
la sala dell’Episcopio a Ostia, dalla risentita espressi-
vità dei rapidi tratti nervosi che informano le scene 
dipinte alla Farnesina. 

Se, come pare, una viva attrazione per il pathos 
sentimentale dei rilievi di tanti sarcofaghi ellenistici 
sembra guidare il nostro pittore tanto nella scelta 
dei soggetti, che nei modi di rappresentarli, la sua 
identità deve essere ricercata in un artefice che nella 
copia di essi dovette cimentarsi a lungo, ma anche 
legato a una parte dell’Italia del Quattrocento nella 
quale l’influenza di Mantegna e l’idea di natura ave-
vano avuto un peso ben diverso che nel centro della 
Penisola. Per la notevole qualità, come per l’origina-
lità esecutiva dell’opera nella Roma dei primi anni 
del xvi secolo, all’appello sembrerebbe rispondere 
un pittore come Amico Aspertini,19 forse in collabo-
razione con altri, protagonista alcuni anni or sono di 

19 Fu Roberto Longhi a individuare in Amico Aspertini una netta 
influenza di Filippino Lippi e di Pinturicchio, rilevata nella piccola pa-

la con l’Adorazione dei pastori (Berlino, Staaatliche Museen, 1500-1503): 
«Qui mi attenterei a immaginare che il primo tempo bolognese 

Figg. 12-13. Cerchia di Amico Aspertini, Scene storico-mitologiche, New York, The Morgan Library & Museum, 
Department of  Prints and Drawings, iv, 33, it.15.3, nn. 142309, 142311.
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una grande mostra che ne ha presentato un nutrito 
corpus di opere superstiti a un’antica sfortuna critica, 
sancita a partire dall’irridente, sprezzante stroncatu-
ra di Vasari, che lo definì autore di figure «anco 
 pazze e, per dir così, capricciose … da lui fatte per 
tutt’Italia e particolarmente in Bologna … In Roma 
ancora dipinse assai».20 Tale chiusa sibillina, per al-
tro, suggerisce che l’artista si trattenne a lungo in 
città per numerosi incarichi ricevuti dei quali non è 
restata traccia. Il primo soggiorno romano del pitto-
re al seguito del padre Giovanni Antonio e del fratel-
lo Guido, entrambi pittori chiamati a dipingere le 
perdute ante dell’organo in San Pietro in Vaticano a 
partire dal 1496, spiega la curiosità rievocativa che si 
nota nella primissima produzione dell’artista ven-
tenne, appuntata su modelli antiquari conosciuti at-
traverso la frequentazione di elitarie cerchie cultura-
li bolognesi legate alla corte dei Bentivoglio e allo 
Studio pubblico.21 Alla passione per il disegno di 
brani di scultura e decorazioni classiche che svilup-
pò nel soggiorno romano, del quale non è nota la 
durata ma che verosimilmente dovette estendersi fi-
no al 1504,22 si accompagna l’imprescindibile atten-
zione per la pittura del Francia e del Costa. Le soste 
di andata e ritorno a Firenze gli dovettero far cono-
scere il Trittico Portinari di Hugo Van der Goes, men-
tre a Roma Perugino, Pinturicchio e Filippino Lippi, 
ma forse anche un orafo scultore come Antonio Pol-
laiolo, con la sua passione per il nudo virile, dovet-
tero contribuire a quelle forme acerbe e sperimen-
tali in cerca di una messa a punto più decisa che si 
possono osservare nelle audaci “sprezzature” del 
fregio della Farnesina. Questo è infatti ricollegabile 
a due disegni per un fregio a tema storico-mitologi-
co attribuiti alla cerchia del pittore e conservati alla 
Morgan Library (New York, The Morgan Library & 
Museum, Department of  Prints and Drawings, inv. 
iv, 33-33A, Figg. 12-13).23 Un punto di contatto tra 
questi disegni, il  fregio e la pittura giovanile di 

Aspertini, si nota ac costandovi un dipinto come il 
San Sebastiano della National Gallery di Washington 
(Fig. 14), compiuto entro il 1500, in cui il languore 

dell’Aspertini, ancora innanzi il viaggio di Roma, abbia potuto appa-
rire in forma simile all’inquieto toscano, conosciuto forse in un più 
antico viaggio a Firenze, compiuto sui vent’anni» (Longhi 1973, p. 
574). Per la bibliografia sul dipinto si rimanda a Degli Esposti 2008. 

 
20 Fortunati 2008. 
21 Scaglietti Kelescian 2008, pp. 27-29; De Maria 1988, 1989 

e 2008. 
22 Secondo le fonti note il soggiorno romano inizia nel 1496 al se-

guito del padre Giovanni Antonio e del fratello Guido, ma l’Aspertini 
risulta nuovamente stabile a Bologna solo a partire dal 1503-04. Cfr. 
Faietti, Scaglietti Kelescian 1995, p. 17. 

23 Nel sito ufficiale dell’istituzione si legge che i disegni inv. iv 33, 
(132 × 365 mm) e inv. iv 33A (143 × 384 mm) un tempo assegnati ad 
 Agostino Busti detto il Bambaia nella collezione di Charles Fairfax 
Murray e acquisiti da John Pierpont Morgan a Roma nel 1909, sono 
oggi assegnati a Circle of  Amico Aspertini, parere che si dichiara condi-
viso da Marzia Faietti. Dalla medesima fonte si apprende che il secon-
do disegno è stato assegnato in passato a Peruzzi da Philip Pouncey 
nel 1947, che ne avrebbe notato riferimenti a rilievi antichi presenti 
nella Farnesina. L’attribuzione a Baldassarre Peruzzi di questo dise-
gno è stata condivisa da Frommel 1968, n. 25, p. 71. 

 
 

Fig. 14. Amico Aspertini, San Sebastiano, 
Washington dc, The National Gallery of  Art.
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peruginesco del santo legato alla colonna è innovato 
da un insolito basamento in forma di fregio mono-
cromo con figure di argomento mitologico che di-
mostrano, come alla Farnesina, la volontà di servirsi 
di modelli antichi per ricomporli in una storia nar-
rata con un’interpretazione personale. Qui «il ritmo 
poco fluido del finto rilievo»24 testimonia una fase 
iniziale dell’artista, in cui, tuttavia, risalta già, a mio 
parere, l’intento di mettere in successione diversi 
momenti di un racconto, come si nota con più am-
pio respiro nel fregio romano. L’interpretazione del 
tema resta oscura per molti versi, come nei disegni 
della Morgan Library, ma gli episodi presentati sono 
tre in stretta contiguità, nel primo dei quali appare 
un nudo virile seduto su una roccia come altre figu-
re simili rilevabili nel fregio, anche se qui indossa un 
turbante orientaleggiante. Ma di grande interesse è 
la singolare presenza dei due tronchi d’albero moz-
zati a metà altezza, dei quali il secondo mostra due 

rami intrecciati, che segnano l’estensione in pro-
spettiva del piano di base sul quale si muovono le fi-
gure. Quello spazio ricreato in profondità con l’au-
silio di un filare continuo di tronchi tagliati a metà 
con rami intrecciati, si ritrova sviluppato in lunghez-
za in tutte le quattro parti del fregio, formando una 
sorta di trama unificante dei vari capitoli del lungo 
racconto che, nella scena con i tritoni, si arricchisce 
di lussureggianti piante acquatiche. I tronchi, secchi, 
nodosi e difformi tra loro, hanno anch’essi una ca-
ratterizzazione simile tanto nel dipinto di Washin-
gton che nel fregio. Il Fiume all’estremità destra della 
scena marina, ha invece come possibile modello la 
statua del Tevere, oggi conservata al Louvre, che fu 
acquistata da Giulio II nel 1512, ma della quale è in-
certo l’anno del ritrovamento.25 
Nell’ampio corpus grafico dell’artista, un disegno 

con tre nudi virili ripresi di spalle in movimento 
(Figg. 15-16), Amburgo, Hamburger Kunsthalle, 

24 Fiori 2008. Vedi anche Faietti, Scaglietti Kelescian 1995, 
pp. 107-109. 

25 Cfr. Haskell, Penny 1984, pp. 455-457; Brummer 1970, p. 191. 
Com’è ovvio non possiamo escludere che il fregio sia stato ritoccato 
anche più di una volta dopo la sua realizzazione, anche considerato 
che al centro del soffitto ligneo della stanza si trova l’intaglio di una 
corona di foglie di quercia, forse allusive al privilegio che Giulio II, 

nel 1509, concesse ai Chigi di potersi fregiare dello stemma della Ro-
vere in segno di benevolenza: Dante 1980, p. 735. Una diversa sensi-
bilità pittorica si nota nella scena con Orfeo attorniato dagli animali 
all’estremità destra della sezione a ovest, che per la grazia ricercata 
del disegno si allontana dai tratti energici e serrati che informano la 
quasi totalità del fregio. 

 

Figg. 15-16. Amico Aspertini, Tre nudi (recto); Sant’Eligio ferra il cavallo del demonio (verso), 
Amburgo, Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett, inv. 52266.
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Kupferstichkabinett, 188 × 183 mm, inv. 52266),26 che 
sembra derivare dalla rielaborazione di nudi virili co-
piati da Amico dalle pitture della Domus Aurea,27 
pare espressivo dello stesso dinamismo che segna lo 
scorrere delle scene del fregio. Il verso reca la rappre-
sentazione di un insolito episodio nel quale Sant’Eli-
gio ferra nella fucina il cavallo del demonio: il volto 
del santo appare grottesco al pari dei volti di tanti 
personaggi del fregio, primo tra tutti il tritone presso 
la sirena con l’amorino in braccio nella scena marina 
(Fig. 17). Allo stesso modo la donna cui si rivolge il 
santo appare slanciata in altezza, esile e con un forte 
accento ovale del capo, analogamente alle figure 
femminili che notiamo nel fregio chigiano. 
I brani con la lotta di Ercole con i centauri, con 

Anteo e con le cavalle di Diomede ricompaiono, an-
che se invertiti, nella volta dello scalone della Rocca 
di Ostia, che è stato possibile assegnare per via docu-
mentaria a Michele del Becca da Imola, pittore di cui 

non conosciamo altre opere.28 La vicinanza icono-
grafica al modello della Farnesina è chiara, ma diver-
sa è la mano, qui incline ad accentuare un plastici-
smo scultoreo estraneo al grafismo superficiale di 
grande effetto che distingue il fregio trasteverino29 
(Figg. 18-19). Tuttavia la provenienza emiliano-ro-
magnola di questo pittore sconosciuto attivo a Roma 
alla fine del primo decennio, e che replica alcuni mo-
tivi presenti alla Farnesina, è un punto a favore per 
l’identificazione qui proposta di una partecipazione 
di Amico alla prima decorazione della villa Farnesina 
entro il 1504. In proposito è opportuno ricordare che 
per la scena con i Funerali di Traiano nel salone del-
l’Episcopio di Ostia, se Borghini a suo tempo aveva 
proposto la paternità di Domenico Beccafumi rife-
rendosi al soggiorno romano dell’artista nel 1512-
13,30 Farinella ha indicato un altro romagnolo in tra-
sferta a Roma in quegli stessi anni, Bartolomeo 
Ramenghi da Bagnacavallo, suggerendo come anche 

26 Albonico 2008. La studiosa ravvisa nel disegno un rimando al-
l’incisione con la Battaglia di nudi di Antonio Pollaiolo, rielaborata 
dall’artista con lo studio della figura umana secondo i modelli della 
scultura classica. Per la bibliografia precedente vedi Faietti, Sca-
glietti Kelescian 1995, pp. 259-260. 

27 Amico Aspertini, Codice Wolfegg (f. 41v), pubblicato in De Ma-
ria 2008, p. 342. 

28 Michele del Becca risulta pagato per lavori di pittura nella Roc-
ca di Ostia compiuti tra il dicembre 1508 e il marzo 1509. In proposito 
si veda: Hoogewerff 1945-1946, pp. 261-265, nn. viii, x, xi, xx; Bor-
ghini 1981, pp. 12-13; Angelini, Mussolin 2015, p. 548. 

29 Su questo punto si veda Frommel 1968, n. 17, p. 60. Lo studioso 
vedeva nella ripresa di analoghi modelli iconografici la riprova del-
l’autografia di Peruzzi del fregio della Farnesina (ivi, n. 18a, pp. 61-64). 
In realtà la provenienza romagnola del misterioso Michele del Becca 
induce a ritenerlo un emulo del conterraneo Aspertini, a Roma sul fi-
nire del primo decennio e in contatto con lo stesso Peruzzi, che al-
l’epoca doveva essere impegnato probabilmente nella direzione del 
cantiere architettonico della Rocca di Ostia, come qui si propone. 

30 Borghini 1981, p. 30. 
 

 

Fig. 17. Villa Farnesina, Roma, Sala del fregio, particolare del lato sud del fregio con Tritoni e putti.
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in alcune parti degli affreschi del salone ostiense fos-
sero presenti tratti stilistici ricollegabili alla passione 
antiquaria di Aspertini e alla sua influenza in ambito 
bolognese.31 

Le gesta di Meleagro nella caccia al cinghiale sono 
invece riprese dal rilievo di un sarcofago antico oggi 
murato all’esterno di villa Medici, oggetto di studio 
da parte di Aspertini in due disegni, l’uno nel codice 

31 Farinella 1992, pp. 151-152. 

Fig. 18. Villa Farnesina, Roma, Sala del fregio, particolare del lato nord del fregio con Ercole in lotta con i centauri.

Fig. 19. Michele del Becca, Storie di Ercole, Ostia Antica, volta della scala della Rocca.
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Wolfegg (fol. 34v-35) e l’altro nel codice London I del 
British Museum (fol. 15v-16) (Fig. 20).32 L’attenzione 
rivolta a questo tema dal pittore potrebbe essere alla 
base del gusto accentuato nella caratterizzazione dei 
volti particolarmente evidente nella scena dove 
 Meleagro uccide il cinghiale (Fig. 21), che si ritrova 
in opere da considerarsi subito successive assegnate 
ad Aspertini, come l’Adorazione dei pastori (Berlino, 
Staatliche Museen, Gemäldegalerie) e soprattutto la 
Madonna e santi della Pinacoteca di Bologna del 1504-
05. Qui i volti dei santi Giorgio, Francesco, Giovanni 
Battista e Girolamo, nella loro studiata diversità, di-
mostrano lo sforzo dell’artista nell’accentuarne la 
caratterizzazione espressiva, con, sullo sfondo, l’al-
tare ornato da una scena monocroma al centro, te-
stimonianza della passione antiquaria del pittore.33 I 
putti che vi salgono ai lati, e un paesaggio in lonta-
nanza meditato sul Pinturicchio, ricordano gli analo-

32 Bober 1957, pp. 60-61, figg. 45, 48. 
33 Faietti, Scaglietti Kelescian 1995, pp. 109-112, 123-126; Sca-

glietti Kelescian 2006. Ancora sui due dipinti le schede relative di 
Ciammitti 2008 e Nigrelli 2008. 

Fig. 20. Amico Aspertini, Caccia di Meleagro, Londra, British Museum, Codice London 1, fol. 15v-16.

Fig. 21. Villa Farnesina, Roma, 
Sala del fregio, particolare del lato ovest del fregio 

con Meleagro uccide il cinghiale di Erimanto.
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ghi soggetti resi con rapidi tocchi di luce e colore che 
si ritrovano nel fregio romano, seppure con una 
maggiore fissità dovuta all’impostazione generale di 
una pala devozionale. 

Nel più tardo Compianto del 1519 in San Petronio 
(Fig. 22), nonostante ormai l’artista sia nella piena 
maturità, il volto pieno, la bocca tumida e la chioma 
ricciuta di san Giovanni evangelista ricordano, del 
fregio romano, i volti dai lineamenti appesantiti e 
dalle labbra carnose tanto di Meleagro, intento a fi-
nire il cinghiale Calidonio, che di Apollo, Pan e Mida 
(Fig. 23), impegnati nella competizione musicale tra 
i primi due, anche qui con un’originalità di tocco 
creativo che prelude alle successive mature imprese 
dell’artista al suo ritorno definitivo a Bologna a par-
tire dal 1504. 
Infine, il successo del fregio, probabilmente dovu-

to al felice distacco formale dal panorama consueto 
della pittura romana di fine secolo, è attestato non 

solo per essere stato conservato durante la ricostru-
zione monumentale della villa, ma anche dalla deri-
vazione di alcuni temi nella volta dello scalone della 
Rocca di Ostia e nel già menzionato fregio dipinto di 
palazzo Leopardi a Santa Maria in Trastevere.34 In 
esso si ritrovano analoghi motivi iconografici e stili-
stici, per i quali ugualmente palesi sono i riferimenti 
a Mantegna, ma anche ad Aspertini. Non sappiamo 
nulla del committente dell’opera; l’edificio apparte-
neva presumibilmente alla famiglia Velli, ma potreb-
be anche essere stato dato in affitto, e sappiamo che 
dal 1505 e al 1516, anno della morte, cardinale titolare 
della basilica di Santa Maria in Trastevere era Marco 
Vigerio della Rovere, fedelissimo di Giulio II, sensi-
bile committente di opere d’arte, che diresse i lavori 
in quegli anni in Castel Sant’Angelo e che visse pres-
so la basilica.35 Se il cardinale fosse veramente il 
committente di tale secondo fregio trasteverino, si 
potrebbe pensare a una sola bottega attiva nei due 

34 Zuccari 2014. 
35 Lodone 2020. È interessante notare che Michele del Becca ri-

cevette dei compensi per lavori in Castel Sant’Angelo nel corso del 
1504, cfr. Frapiccini 2003, pp. 37-38, 41, 45. 

Fig. 22. Amico Aspertini, Pietà, Bologna, Basilica di San Petronio, cappella Garganelli.
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cantieri, scelta per la fiducia ispirata a personaggi di 
rilievo della Roma del tempo, devoti alla cerchia 
 papale roveresca. 
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