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L’interrogativo più frequente quando ci si tro-
va di fronte ad un ritratto è se questo è somi-
gliante e fedele alla persona raffigurata; spesse
volte l’identità rimane nell’anonimato, come
quella dell’autore, ma in altri casi invece il
nome dell’effiggiata è strettamente legata a
quello dell’artista, come quello di Maria Man-
cini (1639-1715) con Jacob Ferdinand Voet
(1639-1689). I molti ritratti della dama romana
pongono tuttavia ancora dei problemi e pur
essendo somiglianti alla persona, vengono a
tutt’oggi confusi con quelli della sorella Orten-
sia. Le due sorelle somiglianti ma diverse, ven-
gono ricordate per la loro straordinaria bellez-
za, che ha dato origine alla serie delle Belle
Chigi, e per la loro vita affascinante; proprio il
comportamento e le vicende della loro esisten-
za hanno portato ad identificare le due sorelle
in maniera differente: Ortensia con Elena di
Troia, e Maria con Venere. L’identificazione di
Ortensia con la figlia di Leda si deve a Mon-
sieur de Saint-Evremond,1 anche se nei ritratti
viene raffigurata spesso come Cleopatra, men-
tre l’abbinamento Maria-Venere ha inizio dal
matrimonio con Lorenzo Onofrio Colonna. Su
queste sottili letture, in cui il mutare del gusto
e dell’ispirazione sono determinanti per com-
prendere il modus operandi dell’artista e il pro-
dotto artistico in tutte le sue sfumature, è basato

il seguente studio, che cerca di analizzare alcu-
ne opere legate alla figura di Maria Mancini.
Nella Galleria Nazionale di Palazzo Spinola di
Pellicceria è conservata un’opera che pone
alcuni problemi di interpretazione: si tratta del
Ritratto di Maria Mancini e della sua Cornice
raffigurante il Giudizio di Paride (FIG. 1).
Il Ritratto, eseguito su rame, è stato attribuito
da William Suida nel 1906 e da Pasquale
Rotondi2 nel 1967 a Pierre Mignard (1612-
1695), ma lo studio di Jacques Wilhelm3 ha
attribuito l’opera a Jacob Ferdinand Voet e al
suo atelier. Tradizionalmente identificato con
Maria Mancini, Francesco Petrucci4 vi ricono-
sce la sorella Ortensia, in rapporto con il
Ritratto in veste di Venere di Mapperton Hou-
se, Conte di Sandwich, mentre chi scrive, come
si vedrà più avanti, è del parere che in entram-
bi i dipinti la dama raffigurata sia Maria Man-
cini; l’effigiata è ritratta con un’inquadratura di
tre quarti, su un delicato sfondo paesaggistico,
con lo sguardo pungente rivolto verso lo spet-
tatore ed una sottile veste bianca, increspata,
che mette in risalto le forme del seno. 
La Cornice in legno dorato è opera dello scul-
tore genovese Filippo Parodi (1630-1708), ed è
un modello di virtuosismo d’intaglio; frivolo
ed elegante esempio del Barocchetto genovese,
la cornice presenta una battuta a gole lisce,
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contornata da volute di foglie d’acanto che,
dipartendo dalle valve della conchiglia, salgo-
no dal basso riunendosi in un motivo vegetale
centrale. Nella parte superiore della cornice,
Mercurio in volo porge il pomo d’oro a Paride
che indica con la mano sinistra all’interno del-
la cornice la vincitrice della disputa, tra Giuno-
ne, Minerva e Venere. Le prime due divinità
sono rappresentate ai lati della cornice quasi a
tuttotondo: Giunone con il pavone sulla sini-
stra, e Minerva con la corazza, la lancia e la
civetta sulla destra, entrambe con lo sguardo
rivolto verso Paride. Venere, la vincitrice, indi-
cata dal giovane principe-pastore troiano, non
viene rappresentata sulla cornice, se non nei
suoi attributi; infatti, in basso al centro, un put-
to con la colomba siede tra le valve di una con-
chiglia. Venere, la dea della bellezza, viene
indicata da Paride all’interno della cornice, che
contiene attualmente il ritratto del Voet. Lauro
Magnani ha ipotizzato che, in origine, la corni-
ce contenesse uno specchio e che il riflesso
della persona sia da interpretare come Venere,
la dea assente nell’opera del Parodi.5 A soste-
gno dell’ultima ipotesi, viene indicata un’altra
opera dello scultore genovese: la Specchiera
con il Mito di Narciso nella Villa Faraggiana
ad Albisola, in cui il personaggio mitologico,
posto in alto e al centro della specchiera spor-
gendosi, si riflette nello specchio posto sul pia-
no della consolle.6 L’eventuale fruitore della
specchiera può riflettersi anche - e non sola-
mente - sul piano della consolle prendendo il
posto di Narciso, ed identificandosi con il per-
sonaggio mitologico; in questo caso vi sareb-
bero due Narciso: uno in alto sulla specchiera,
e l’altro vivo in basso; effetto, questo, ben lon-
tano da quello ipotizzato per la Cornice con il
Mito di Paride in cui il riflesso verrebbe a
coincidere con Venere. Il legame ideativo tra le
due opere inoltre viene negato dall’esistenza di
diversi esemplari di sculture del Seicento e
Settecento, rappresentanti Narciso, che adope-
rano un vetro argentato, per ottenere il riflesso
di uno “specchio d’acqua”. Mi riferisco in par-
ticolare ad una scultura lignea rappresentante
Narciso attribuita allo stesso Filippo Parodi,

datata al sesto decennio del XVII secolo,
apparsa nel 2003 sul mercato antiquario roma-
no (Gallerie Benucci), ed attualmente in colle-
zione privata romana (FIG. 2). Il giovane Nar-
ciso, in piedi e con la mano destra alzata verso
l’alto, si appoggia con l’avambraccio e il fian-
co sinistro alla roccia; coperto da un panneggio
è posto su un basamento roccioso nel quale è
inserito, in un’apposita incavatura, uno spec-
chio a formare una piccola pozza d’acqua, che
riflette la sua figura. Il moto a spirale del pan-
neggio, la posa del Narciso e il contrasto tra la
laccatura bianca del corpo e la preparazione
con tracce di doratura del panneggio, conferi-
scono all’opera un particolare effetto di movi-
mento che, contrasta con il pur vibrante basa-
mento roccioso. Filippo Parodi adotta in questa
scultura, l’iconografia “classica” di Narciso
(FIG. 3), come narrato da Ovidio nelle Meta-
morfosi;7 la testa reclinata per vedere il suo
riflesso, la folta chioma e la bellezza del gio-
vane infatti, cercano di rendere il passo 

contempla le due stelle che sono i suoi occhi, e i
capelli degni di Bacco, degni anche di Apollo, e le
guance impuberi e il collo d’avorio e la gemma della
bocca e il rosa soffuso sul candore di neve, e ammira
tutto ciò che fa di lui un essere meraviglioso.8

Il basamento roccioso rimanda al Monte Licona,
luogo in cui si svolse la vicenda di Narciso, e alla
presenza della ninfa Eco: la giovane punita da
Giunone a ripetere le ultime parole udite, inna-
moratasi di Narciso e da lui respinta, che si tra-
sformò in roccia. La resa del viso, della chioma,
del corpo, del panneggio e dei particolari è molto
vicina al Narciso della specchiera della Villa
Faraggiana, mentre il basamento roccioso rigido
e privo di elementi vegetali se ne discosta; questa
peculiarità conferma la datazione precoce dell’o-
pera compresa tra il sesto e il settimo decennio
del Seicento. La soluzione del Parodi adottata in
questa scultura viene quindi riutilizzata in forme
più complesse e monumentali nella specchiera di
Albisola e il “gioco di riflessi” presente, sembra
derivare dalla conoscenza dello Specchio di Cri-
stina di Svezia progettato da Gian Lorenzo Ber-
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nini e realizzato nel 1662 dallo scultore Ercole
Ferrata, in cui la figura del Tempo, posta in alto,
toglie una tenda da davanti lo specchio.9

Il sottile gioco barocco di riflessi e di dialogo,
che travalica la finalità d’uso ipotizzato per la
cornice di Palazzo Spinola di Pellicceria, è mol-
to diverso da quello presente nella Specchiera
con il Mito di Narciso. È innegabile la differen-
za oggettiva tra le due opere, infatti la specchie-
ra di Albisola per le misure monumentali è dif-
forme dalla cornice, anche se entrambe rientra-
no in quella produzione da parata, tipica del
Parodi, fondata sull’ambiguità simbolica tra
materia e forma.10 A rimarcare, inoltre, l’inattua-
bilità dell’ipotesi dell’uso della Cornice con il
Mito di Paride come specchiera vi è un dato
importante: le dimensioni della cornice, che a
differenza degli esemplari con figure allegori-
che, misura appena cm 44x40, e presenta una
luce molto ridotta, visto il complesso intaglio, di
cm 22x16, dunque, poco utilizzabile per rispec-
chiarsi. La funzione delle cornici, con figure
allegoriche poste in relazione con chi vi si spec-
chia, è resa esplicita in un disegno raffigurante
una Cornice con figure allegoriche di Andrea
Brustolon (1622-1731) conservato nel Museo
Civico di Belluno su cui viene annotato 

La Cornice Per haver hafinità col Specchio et
con chi si specchia, ci volle nello schudo qui basso
le simille parrolle Corripe aut Approba ogn’uno
puo rifletere se possede qualche tallento11

confermando sostanzialmente un rapporto tra
specchio e fruitore assai diverso da quello pen-
sato per la cornice di Palazzo Spinola. La rela-
zione dichiarata dallo scultore bellunese deriva
dal rapporto intercorso con Filippo Parodi a
Venezia intorno al 1680,12 ed esprime una con-
cezione, sostanzialmente condivisa dal geno-
vese, ma non sufficientemente espressa dal-
l’oggetto tanto da dover ricorrere ad un motto,
che vede l’opera caricata di un contenuto con-
cettuale tramite un rimando dell’allegoria ad
una persona specifica, Maria Mancini, come
nel caso della Cornice con il Mito di Paride. 
Farida Simonetti accetta la presenza del Ritrat-

to all’interno della Cornice con il Giudizio di
Paride come dato storico, ricordando che nel
1647 Maria Mancini, diretta a Parigi con la
madre, le sorelle e i fratelli, soggiornò breve-
mente a Genova, prima di imbarcarsi in una
galera messa a disposizione dalla Repubblica.13

Questo evento, che mette in relazione Maria
Mancini e la città di Genova, può essere conte-
stato perchè l’illustre nobildonna romana,
nipote del cardinale Giulio Raimondo Mazza-
rino, nata il 28 agosto 1639 da Girolama Maz-
zarini (1614-1656) sorella del cardinale e da
Michele Lorenzo Mancini (1610-1650), é una
bambina di poco più di sette anni quando sog-
giorna brevemente a Genova.
Giunta a Parigi, la giovane e bellissima Maria
venne accolta dal Mazzarino, e presentata ad
Anna d’Austria e al quasi coetaneo Luigi XIV, il
futuro Re Sole, che si innamorò di lei, della sua
bellezza e della sua intelligenza, tanto da volerne
fare la nuova regina di Francia. Questa decisione
era stata in precedenza auspicata dal Mazzarino,
che nei suoi piani dinastici aveva previsto un’u-
nione della casata reale con quella dei Mancini;
ma visti i problemi creati dalla “Fronda” succes-
sivamente si oppose a tale decisione, proponen-
do a Luigi XIV il matrimonio con la cugina
Maria Teresa, figlia di Filippo IV fratello della
regina Anna d’Austria. Mazzarino inoltre, decise
il matrimonio tra Maria Mancini e il Connestabi-
le Lorenzo Onofrio Colonna (1637-1689), futu-
ro Vicerè d’Aragona e del Regno di Napoli. 
Su questa decisione si fonda l’errore di conside-
rare meno importante Maria Mancini della
sorella Ortensia; nella scelta di dare in matrimo-
nio ad un Colonna la nipote Maria si è voluto
vedere, una minore considerazione sociale di
quest’ultima rispetto a Ortensia, che riceve il
ducato di Mazzarino e metà della collezione
d’arte. Bisogna ricordare inoltre un dato passato
totalmente inosservato: la formazione del primo
ministro francese; di fatto il giovane Mazzarino
dopo aver frequentato il Collegio Romano dei
Gesuiti, svolge un’intensa attività diplomatica
per la famiglia Colonna,14 e l’abilità dimostrata,
segna l’inizio della sua ascesa sociale e politica.
L’affetto con il quale il cardinale rimane legato
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a questa famiglia viene dunque dimostrato dalla
volontà di unire insieme la donna, che aveva
affascinato la corte francese e il giovane erede
Colonna. Il matrimonio stabilito il 20 febbraio
1661 e celebrato per procura l’11 aprile nella
capella del Louvre, fece rientrare la Mancini a
Roma, separandola per sempre dalla corte d’ol-
tralpe e dal suo più grande amore. 
In occasione del matrimonio furono recitate e
cantate diverse “ghirlande poetiche” in onore
dei due sposi e delle due rispettive famiglie;
due di queste sono particolarmente significati-
ve perchè alludono a Venere, dea con la quale
Maria Mancini viene in seguito sempre asso-
ciata ed identificata per la sua bellezza. Inseri-
ti all’interno di una raccolta di poesie intitolata
La Corona Imperiale, Ghirlande Poetiche, per
Le Nozze degl’Ill.mi et Ecc.mi Eroi, Il Principe
D. Lorenzo Colonna e la Principessa D. Maria
Mancini. All’Emin.mo e Rev.mo Principe il
Cardinal Colonna, gli autori di questi brevi
componimenti in latino sono Paolo Piella de
Conti e Domenico de Vecchi:

Est Mare si marmor, marmory Columna Columne.
Quàm stabile, et firmus credimus esse iugum?

Felices Tede flammas quibus astra dedere !
Dulcis Himen, rident sydera grata Cui !
Inclyta Progenies, Veneris cui sydus amatum,
Piscibus ad iunctum, luce favente micat!

Ecce Mari Venus exurgit, sunt sydera Pisces,
Que proli spondent prospera fata sue.

Progenitis nei fallor quippe Columna tropheum,
Aty Corona deus, gloria Laurus erit
Paulus Piella de Contis Coll. Ban. Al.

Hoc Mare ne credas mutos discindere Pisces;
Nam pro illis Proles, Fama, loquet; Honos
Ipsa invincibiles Formas iuinxit Venus, ultra
Quas n(on) plus ultrà est; fixa Columna Mari est
Dominicus de Vecchys Coll. Pan. Al.15

Nelle poesie alcune parole sono sottolineate per-
chè fanno riferimento ai due sposi: Mare-Mari al

nome della Mancini e Pisces allo stemma fami-
gliare (composto da due lucci mancini al natura-
le nuotanti l’uno sull’altro), Laurus e Columna-
Columne a Lorenzo Onofrio Colonna; Corona
invece, allude al titolo del componimento e alle
nozze regali dei due giovani sotto l’auspicio del-
la corona francese e papale. Il passo «Inclyta Pro-
genies, Veneris cui sydus amatum, Piscibus ad
iunctum, luce favente micat!», si riferisce ad un
reale transito planetario-astrale nella volta celeste
nel giorno delle nozze (11 aprile); nel periodo
compreso tra il 18 marzo e l’11 aprile 1661 infat-
ti, il pianeta Venere transita nella costellazione
dei Pesci e per gli autori del componimento lirico
è stato facile poeticamente e simbolicamente
associare Venere a Maria Mancini e la costella-
zione dei Pesci allo stemma famigliare. Nel pas-
so successivo «Ecce Mari Venus exurgit, sunt
sydera Pisces, Que proli spondent prospera fata
sue», Maria, in quanto futura madre ai cui figli la
costellazione dei Pesci garantisce un prospero
destino, viene identificata non solo col pianeta
ma anche con la dea Venere. Come risulta evi-
dente, Maria Mancini specchiandosi in veste di
nuova Venere assume, con il buon auspicio della
costellazione dei Pesci, il ruolo di protettrice del-
l’unione matrimoniale e di progenitrice dell’illu-
stre dinastia Colonna-Mancini. 
Dal matrimonio con il Colonna quindi, ha inizio
l’associazione di Maria come Venere e negli
anni seguenti questa identificazione allegorica
viene nuovamente ribadita e celebrata fastosa-
mente, in occasione, ad esempio della nascita
del primogenito Filippo nel 1663, quando l’au-
striaco Giovanni Paolo Schor, allievo del Berni-
ni, ideò uno spettacolare letto dorato da parata a
forma di conchiglia sostenuta e tirata da quattro
cavalli marini montati da sirene, con alcuni
amorini che sorreggono fili di perle ed altri un
sontuoso baldacchino di duecentosessanta can-
ne di broccato color oro e violetto.16 Il comples-
so programma iconografico-allegorico, rappre-
sentato dai cavalli marini, dalle sirene (che allu-
dono inoltre alla famiglia Colonna), dagli amo-
rini con i fili di perle e dalle due valve di con-
chiglia, indicano e rappresentano la nascita di
Venere, impersonata da Maria Mancini.17
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Negli anni successivi Maria soggiorna spesso a
Venezia e a Roma, dove riceve le visite della
sorella Ortensia Mancini (1646-1699) e del fra-
tello Filippo Giuliano Mancini-Mazzarino duca
di Nevers (1641-1707). Quest’ultimo si sposa
con Diana Gabriella Damas de Thianges; nel
1672 la coppia soggiorna a Roma nel Palazzo
Mazzarino a Monte Cavallo, attuale Palazzo
Pallavicini-Rospigliosi. L’edificio era stato
acquistato dal Mazzarino il 23 marzo 1641 per
la somma di settantacinquemila scudi dai Ben-
tivoglio, per fissare una sede per la famiglia a
Roma, in grado di ospitare i visitatori illustri
della città.18 Dagli inventari dei beni, redatti nel
1662 e nel 1672,19 risulta essere riccamente
arredato, le cui stanze, decorate con corami ros-
si e oro, presentano numerosi arazzi, tra cui i
nove raffiguranti Gli Atti degli Apostoli esegui-
ti su cartoni di Raffaello attualmente conserva-
ti ad Urbino nella Galleria Nazionale delle
Marche.20 Nel palazzo è collocata una bibliote-
ca di oltre mille libri, sculture e ben centotren-
tuno opere pittoriche. Tra i dipinti menzionati
nei documenti, l’unico identificato è La Peste
d’Azoth, copia da Poussin di Angelo Caroselli,
che entrò a far parte della collezione di Loren-
zo Onofrio Colonna. Dopo il matrimonio con
Maria Mancini il Colonna si fece carico del
mantenimento del palazzo e in particolare del
giardino del Casino dell’Aurora.21

Durante il soggiorno romano di Filippo Giulia-
no Mancini-Mazzarino e di Diana Gabriella
Damas sono stati dipinti da Jacob Ferdinand
Voet alcuni ritratti, come testimonia il paga-
mento del 14 marzo 1673 di cui riferiscono il
Libro Mastro22 e altri documenti del Connesta-
bile Lorenzo Onofrio Colonna;23 il pittore fran-
cese riceve la cospicua somma di centonovan-
tadue scudi per aver realizzato diversi ritratti di
grandi e piccole dimensioni.24

Il 29 maggio 1672, Maria Mancini stanca dei
tradimenti e del comportamento ostile del
marito, tanto da far pensare ad un tentativo di
avvelenamento, fugge da Roma. Assieme alla
Duchessa di Mazzarino sua sorella e alla fede-
le serva, la Connestabile si imbarca da un pic-
colo porticciolo nei pressi di Civitavecchia,

diretta verso la Francia, da dove argomenta in
una lettera le motivazioni della sua fuga 

Sopra quanto mi è stato riferito da vostra parte vi
diro che non ricuso gli ofri che mi fate, al contrario
avevo gusto di fare aparir al mondo ch’ voi sempre
mi considerate; in quanto poi alla resolutione ch’o
preso di ritirarmi in Francia non è stata causata ch’
per i sospetti ch’o avuto della mia poca salute
mer[i]to anche a quel di mio fratello mi a detto piu
volte a me e a altri, cioè de i disegni ch’ voi avevio
contra di me, potrei dir anche del altre cose ma le
tacero tutte quando voi non vogliate ch’ le faccia
apparir al mondo; è pero accettero volentieri tutte le
bontà ch’ volete aver per me; ne dovete dubitar mai
ch’ in qualunque loco ove io sia non mi renda bon
conto della mia persona et vi faro conoscere ch’ non
è stato un capriccio questa mia resolutione ma piu
tosto o cerchato per questo verso di satisfarmi l’ani-
mo è viver quieta il resto de miei giorni, questo è
quanto posso dirvi assicurandovi ch’ ritroverete sem-
pre in me quella cordialità è affetto ch’ vi o sempre
portato, abraccio i ragassi con tutto il core è assicu-
rateli ch’ non mi scordaro mai di loro.25

Dopo un primo tentativo di dirigersi verso
Parigi alla corte del Re Sole, Maria arriva a
Grenoble, da dove, in una lettera datata primo
agosto 1672, accusa Saint Simon di aver tra-
mato contro di lei 

ma vete sempre reso poca iustitia et pero volete
ancora adesso rendermi colpevole di quello il mon-
do dice contra di voi; io so que nessuno potra dir
con verità ch’io mi sia lamentata di voi sopra i
sospetti che dite et quando l’havessi avuti non sar-
rei stata cosi imprudente di palesarli et non aven-
doli non averrei questa malignità d’inventarli. Saint
Simon et un grand bugiardo se dice ch’io mi sia
lamentata d’altro di voi ch’ della pocca stima et
affetto cho riconociuto ch averrio per me.26

Dopo esser ripartita da Grenoble, Maria viene
accolta dai Savoia (la sorella Olimpia aveva
sposato nel 1651 Eugenio Maurizio di Savoia
Carignano conte di Soisson), che le concedono
ospitalità e protezione e da Lys il 27 settembre
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1672 scrive a proposito delle voci riguardanti il
tentativo di avvelenamento, dei maltrattamenti
e del disprezzo subiti a Roma dal marito 

Si avessi il dono di poter mpiciar et la gente di
parlar allo sproposito ne ritirarei maggior vantagio
ch’ nessuno, potete percio creder che quanto si è det-
to in piemonte è in Pariggi circa la triaca non è deri-
vato da me; La gente ignorante dice sempre quello li
viene a la bocca; in quanto alla prima letra che vi
scrissi circa al sospetto della mia poca salute non
intesi per questo di veleno ma piu tosto alterata da
inquietudine d’animo et da disgusti ch’ mi causava lo
[di]spresso ch’riconoscevo ogni giorno magiore in
voi […] Sapete quello mavete detto piu volte a solo
a solo, quando vi pregavo di condurmi a Venetia ch’
non volevo andar piu per il mondo per non far le
comedie ch’ero il disonor di casa vostra et mille altre
cose disobliganti al vivo […] perche non trovo peg-
gio che viver con un marito che non si fida di voi et
biasima continuamente la vostra condotta […]; in
quanto poi al torto ch’ dite ch’io o fatto colla fuga
alla vostra casa io non pretendo esser fugita altri-
mente sono andata in compagnia di mia sorella è un
servitore non so se si po andar piu honoratamente,
potevo andar con piu decoro per la mia qualita ma
non per la mia reputazione rendetemi almancho que-
sta giustitia è credetemi sempre vostra.27

Da questo momento in poi, Lorenzo Onofrio
inizia a tessere attorno alla consorte una rete di
relazioni con personaggi di sua fiducia, quali
l’abate Antonio Oliva e il Marchese di Borgo-
manero Carlo Filiberto d’Este, che hanno il
compito di fingersi amici e di influenzare le
scelte della Mancini. Dalle corrispondenze con-
servate tra il Connestabile e questi due perso-
naggi è evidente la volontà di costringere la
Mancini a non andare in Francia, ma soprattutto
a rimanere chiusa in convento per non portare
ulteriori scandali alla Casa Colonna.28 I motivi
dello scandalo non sono mai dichiarati aperta-
mente nelle corrispondenze, velatamente Maria
Mancini accenna ai maltrattamenti del marito,
mentre Lorenzo Onofrio fa riferimento ad un
comportamento scandaloso della moglie, proba-
bilmente un tradimento, viste anche le continue

rassicurazioni di Maria Mancini sul suo com-
portamento decoroso dichiarate da lei stessa e
da altri personaggi, nelle lettere indirizzate al
Connestabile. Nella corrispondenza di Lorenzo
Onofrio conservata nell’Archivio Colonna vi è
una lettera senza destinatario, senza firma, e
senza data, riferibile agli anni 1672-1673, in cui
un amante lasciato dalla propria “Madama”
restituisce uno specchio prezioso 

rimando lo specchio p.che facci q.llo officio che
vorrei p. me veda voi, et posseda q.l bene che sem-
pre ho piu desiderato et men meritato d’ogn’altro,
retinendo me, di esso q.lla parte dove si appoggia-
va, p. veder in esso le bellezze V.re et desiderij
miei, che vanno nella sfera, pe’ obligarvi à mirarli
si no li tenesi nel core ch’è q.llo che vorria, ma spe-
ro al men meritare la forza della V.ra bellezza.29

Questa lettera ha tutta l’aria di essere una delle
prove addotte al tradimento della Mancini,
chiamata nei documenti della famiglia Colon-
na “Madama”, anche se l’assenza della firma,
data e destinatario destano il dubbio sull’au-
tenticità del documento, creato appositamente
per provare l’avvenuto tradimento, come era
d’altronde consuetudine nel Seicento.30 Il con-
tinuo rifiuto di Maria di tornare a Roma, e la
fermezza della propria decisione, creano non
pochi problemi a Lorenzo Onofrio, ma anche
al fratello di lei, il Duca di Nevers, come tra-
spare dalla fitta corrispondenza epistolare con
il Connestabile; il Nevers esprime il proprio
disappunto verso il comportamento della sorel-
la, e velatamente in alcune lettere sembra pron-
to a prendere dei provvedimenti radicali nei
suoi confronti. Nel frattempo la Mancini sog-
giorna, sempre in convento, in diversi stati
europei, Francia, Spagna e Fiandre, mantenen-
dosi in contatto con la sorella Ortensia e rice-
vendo ogni tre mesi dal consorte, il vitalizio di
circa duemilacinquecento scudi. Durante il
soggiorno a Madrid, i rapporti con Lorenzo
Onofrio cambiano radicalmente, infatti Maria
da abile diplomatica riesce ad ottenere per se e
per il marito, tramite un uso sapiente di doni e
di promesse, i favori della Regina e dell’Almi-
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rante di Castilla e in una lettera da Madrid la
Connestabile scrive 

Hieri habbi la fortuna di bagiar le mani alla regina
et al re […] Mi trattengo tutta via qui in casa del almi-
rante il quale mi fa trattar è servire come si fosse sua
moglie, è come si diletta molto di quadri saria bene gli
inviaste qualque cosa degno di voi, e di lui, se poteste
trovar qualque original de Raffaello so che lui non a,
è che lo desidera molto ma avertite cio que inviarete
che sia originale perche qui se ne intendono molto
bene on non bisogna mandar niente cosa perfetta […]
voi sapete che in questo mondo non si fa niente per
niente. Se voi sapeste guadagnar con civilta è presen-
ti questo veramente che manegiamo. La torta sareste
meglio servito, e spuntareste piu facilmente le cose, io
cercaro di non esservi inutile e se viene occasione par-
lero a tutti di voi, inviateme una scatola d’oigli e guan-
ti de fiori fatti alla spagnola per poter donar;31

questo uso del tutto particolare delle opere d’ar-
te ricorda decisamente quello dello zio cardina-
le che, tramite dipinti, ritratti e doni, si era insi-
nuato nella corte francese, intessendo da abile
diplomatico rapporti sempre più importanti
divenendo in breve tempo Primo Ministro di
Francia. Questo modo di agire di Maria risulta
evidente in una lettera datata 9 settembre 1674 

In quanto poi al quadro della Venere del Correggio
so che non potra essere che molto caro al almirante al
quale o fatto parlare per don Ferdinando è quando ver-
ra qua gli parlero in buona forma come o fatto sempre
circa i vostri interessi cercaro ancora di procurarve un
de quei posti che desiderate, dice l’almirante che ve ne
uno vacante in Fiandra ch’è general de Galeoni che no
ne va che per l’honore, è per cominciare a servire che
del resto non esce mai in mare.32

Maria promette quindi all’Almirante un dipin-
to del Correggio cercando di ottenere la carica
di Generale dei Galeoni per il marito e nel frat-
tempo invia un suo ritratto a Roma, esprimen-
do un giudizio critico attento e da intenditrice 

Sento per questo ordinario come avevate invia-
to una scatola alla volta di Genova con guanti pol-

vere mantegu et i Ritratti de figlioli que sto ansiosa
di vedere; il mio, et stato fatto qua dal piu famoso
pittore que sia, è certo che sta naturale è pittoresco,
non so se il suo modo sara approvato dai pittori di
Roma ma a me mi par buono fuor che è molto [lun-
go] tardo, dite me ne il vostro parere.33

Durante il periodo di assenza da Roma, la Con-
tessa Ortensia Stella continua ad annotare e ad
eseguire i pagamenti di Maria Mancini e il 28
settembre 1674 risultano pagati a Jacob Ferdi-
nand Voet cinquantasette scudi e trenta baioc-
chi per quattro dipinti: tre ritratti dei figli di
Maria Mancini e Lorenzo Onofrio su tela e un
Ritratto di Maria Mancini su rame di piccole
dimensioni.34 I ritratti dei figli vengono inviati
alla principessa romana come risulta nell’epi-
stola sopracitata e solo successivamente il suo,
come appare chiaro in una lettera del 4 settem-
bre 1675 scritta al coniuge: 

Ricevo con la vostra lettera il mio retratto quale
sta molto ben dipinto è anche parecido mas que
l’otro for que è più giovine di me è meno vivo pero
las fationes son buenas [...]35

e in una lettera del 18 settembre indirizzata a
Ortensia Stella: 

[...] iey receu mon portrait qui est tres bien
peint et fort semblable hormis quil ma raieunis de
quelque anne.36

La Connestabile si riferisce al ritratto su rame
eseguito dal Voet, di cui si è ritrovato il paga-
mento, e non al ritratto attribuito a Gaspar Net-
scher (FIG. 4), del quale non esiste nessuna
nota di spesa, come sostenuto da Guido Corti
ed Eduard A. Safarik.37 Nei Libri Mastri degli
anni 1661-1672 infatti, non compare nessun
pagamento fatto al pittore olandese e nell’in-
ventario dei beni del Connestabile dell’anno
1678, vengono elencati tre ritratti di Maria
Mancini, attribuiti nel documento, uno, a Pier
Francesco Mola e due a Prospero Fidanzio.38

Il dipinto su rame descritto nel pagamento ese-
guito da Ortensia Stella è quindi da identificarsi
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con il Ritratto di Maria Mancini conservato nel-
la Galleria Nazionale di Palazzo Spinola di Pel-
liceria. La Connestabile afferma infatti, nella let-
tera sopraccitata, che il ritratto è «molto ben
dipinto è anche parecido mas que l’otro for que
è più giovine di me è meno vivo», evidenziando
che rispetto all’altro dipinto, l’esemplare di
Mapperton House, quello che ha ricevuto è
meno vivo, ovvero più rigido, caratteristica que-
sta riscontrabile confrontando le due opere; per
quanto riguarda l’aspetto ringiovanito la nobil-
donna nel 1675 ha trentasei anni, mentre nel
ritratto su rame del Voet dimostra sicuramente
meno di trent’anni; questa peculiarità è confer-
mata, oltre che dal Ritratto in veste di Venere di
Mapperton House dal quale deriva il dipinto su
rame, dal Ritratto di Gaspar Netscher (in cui la
Mancini ha un aspetto decisamente maturo), e da
un altro dipinto su tela, inventariato in Palazzo
Colonna già nel 166439 ed attualmente conserva-
to a Castel Giuliano in collezione Patrizi,40 e in
cui la Connestabile viene ritratta giovanissima
(poco più di vent’anni), tra il 1661 e il 1663, con
in braccio un cagnolino simbolo di fedeltà coniu-
gale (FIG. 5). Jacob Ferdinand Voet nell’impossi-
bilità di ritrarre direttamente la Mancini, perchè
fuggita da Roma nel 1672, ha riutilizzato in par-
te il Ritratto in veste di Venere, conferendo alla
nobildonna (nel dipinto che viene poi inviato a
Madrid) un aspetto ringiovanito di qualche anno. 
I ritratti di Maria Mancini sono numerosi, molti
di loro sono repliche o derivazioni, mentre altri
non sono direttamente riconducibili alla princi-
pessa. Dai pagamenti registrati a partire dalla sua
partenza e dal fitto scambio epistolare sappiamo
che oltre al dipinto su rame, la Mancini commis-
siona al Voet altri quattro ritratti, due dei quali
menzionati in una lettera indirizzata ad Ortensia
Stella da Torino nel febbraio del 1673: 

y retournera comme il croy bien tost il ne me
sourient p q.. oint des deux portrait que ferdinand dit
que il ri..y dois il faudra trouvtant que vous les payes.41

Il 15 marzo dello stesso anno viene registrato
nel Libro dei Conti di Maria Mancini, il paga-
mento di trenta scudi a Jacob Ferdinand Voet

per un lavoro fatto alla Connestabile,42 ricon-
ducibile ai due ritratti menzionati, di cui uno
viene sicuramente inviato a Torino come risul-
ta nella lettera indirizzata a Ortensia Stella «Le
portrait que vous m’aves envoye, et que iey
receu avec joye est tres bien fait».43 Altri due
ritratti vengono pagati l’8 giugno 1677 venti-
quattro scudi, e mandati in Spagna alla princi-
pessa.44 Riconducibile alla commitenza di
Maria Mancini è certamente il Ritratto conser-
vato all’Escurial, nelle sale Capitolari, con la
variante del velo sulle spalle, derivante come
indica Petrucci dal modello di Amsterdam;45

dettato non soltanto dal rigore della corte spa-
gnola, il velo sulle spalle attribuisce al ritratto
un aspetto più castigato, conforme alla volontà
della Connestabile di entrare nel convento
degli Angeli tramite il favore della Regina
Marianna d’Austria «Spero che presto entraro
nel convento delli angeli handoli la regina
ordinato che mi ricevino».46

Ai pagamenti tra il 1673 e il 1677 appartiene
un dipinto presente in una collezione privata
romana (FIG. 6), in cui la Connestabile è ritrat-
ta di tre quarti, con la testa e lo sguardo rivolti
verso lo spettatore e il busto ruotato verso sini-
stra; la veste di colore blu scuro, con le mani-
che bianche increspate, permette un’ampia
scollatura mettendo in evidenza il seno e le
spalle il cui candore è simile alle perle utiliz-
zate come orecchini. Il modo di condurre l’an-
damento dei capelli e del panneggio, libero e
privo di rigidità, e soprattutto le pennellate che
costruiscono l’incarnato appartengono ai modi
del pittore olandese senza però escludere total-
mente l’intervento dei collaboratori; d’altra
parte le caratteristiche formali del ritratto, con-
dotto a memoria ovvero senza avere davanti la
Mancini ormai assente da Roma dal 1672, non
consentendo una datazione sicura, compresa
tra il 1673 e il 1677. 
Come è evidente dai documenti la “Mazarinet-
ta”, dopo la sua partenza da Roma, continua a
commissionare suoi ritratti al Voet, utilizzati
come dono certo, ma soprattutto a diffondere la
sua immagine icona di bellezza. Maria Manci-
ni, donna dal temperamento forte, come sotto-

42



linea Francesco Petrucci, fu determinante nella
storia del costume, in quanto non solo diffuse
l’abbigliamento alla francese, ma introdusse
una maniera di vivere più libera per le donne
del suo ceto, divenendo protagonista della vita
mondana, in una Roma tradizionalista e bigot-
ta.47 La serie delle “Belle”, ispirate dalle sorel-
le Mancini, sono un omaggio non solo alla loro
indiscussa bellezza, ma anche al loro carattere
e alla loro importanza sociale. Il ritratto divie-
ne un mezzo indiscusso di diffusione del pro-
prio pensiero, e la libertà con la quale Maria,
come Ortensia, si fa ritrarre, anche in veste
allegorica, come nel dipinto raffigurante Maria
Mancini che predice il futuro alla sorella
Ortensia, conservato nella Royal Collection di
Windsor e alla replica autografa conservata a
Roma presso l’Istituto Nazionale di Previden-
za Sociale, sono il segno evidente della loro
indipendenza. Per gli aristocratici dell’epoca,
possedere un ritratto delle Mancini non signifi-
cava soltanto avere l’immagine di una bella
donna, ma la testimonianza di un rapporto
intellettuale e diplomatico con le donne più
importanti del periodo, simbolo di indipenden-
za femminile, la cui fama eguagliava quella
delle sovrane d’Europa e la cui importanza
veniva celebrata nelle dimore del potere. 
La fama della Connestabile aumenta nel 1675
quando viene pubblicata a Colonia una sua
breve biografia intitolata Les Mémoires de
M.L.D.M, in cui è raccontata parte della sua
vita: gli anni passati in Francia, il legame par-
ticolare con Luigi XIV, il matrimonio con
Lorenzo Onofrio Colonna, il soggiorno roma-
no fino alla fuga rocambolesca da Palazzo, e
gli anni succesivi. Il testo viene ristampato nel-
lo stesso anno di pubblicazione con il titolo Les
Mémoires de Madame la Duchesse Mazarin, e
successivamente tradotto in italiano e inglese.
La popolarità raggiunta da questa edizione,
costringe Maria Mancini a pubblicare nel
1677, una relazione dattagliata della sua vita
intitolata La Vérité dans son jour, ou les véri-
tables mémoires de M. Mancini, Connétable
Colonne. Questo testo è la risposta di Maria
Mancini alle Mémoires pubblicate nel 1675,

che raccontava una realtà fin troppo romanzata
come lei stessa dichiara in una lettera indiriz-
zata al marito datata 4 marzo 1677 

Me allado con obligaciones precisa (Para
desvanecer le ridicula e impertinente historia que
corre debajo mi nombre) de dar al impruenta una
relacion verdadera de mi vida.48

Nel La Vérité dans son jour, la Mancini rac-
conta con esattezza le vicende della sua vita e i
suoi rapporti con l’aristocrazia di tutta Europa,
cercando di trasmettere ai lettori un’autobio-
grafia purgata da inutili frivolezze. L’attendibi-
lità storica delle Mémoires è discutibile tuttavia
riesce a trasmettere alcune caratteristiche della
personalità vivace della Mancini, che l’autore
o l’autrice della pseudo-biografia doveva ben
conoscere. All’inizio del racconto, viene ricor-
data la vita dorata della principessa romana: 

Ainsi voulout ma mauvaise destinée que pouvant
estre une Venus ie ne me trouvay pas meme étre une
des Graces. Les yeux me fondent encor en larmes; e le
coeur tout plein de detresse etouffe tous mes
contentemens quand ie viens seulement à y penser.49

La malinconia presente in queste parole, eviden-
zia il ruolo importante che la Mancini aveva
assunto nella Roma barocca, tanto da associare la
sua persona e il suo prestigio alla dea Venere, ma
anche la difficoltà di mantenere tale ruolo e la sua
inevitabile perdita con la fine del matrimonio.
Ritornando al ritratto e alla cornice di Palazzo
Spinola, vanno sottolineati alcuni fattori impor-
tanti che sono rimasti ignorati. Il primo è il sog-
giorno di Maria Mancini nella città di Genova
tra il maggio e il settembre del 1692. In tale
occasione la nobiltà genovese, incantata dalla
sua presenza, diede innumerevoli ricevimenti in
onore della principessa romana e grande di Spa-
gna.50 Non si può escludere la possibilità, che
proprio durante questo soggiorno protratto fino
al mese di settembre, nel corso del quale Maria
Mancini compie gli anni, essendo nata il 28 ago-
sto, Filippo Parodi abbia realizzato la cornice
per la “Venere” ritratta a Roma. La scelta dello
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scultore genovese di rappresentare il giudizio di
Paride sulla cornice è stato forse suggerito dalla
stessa Connestabile; tra il 1661 e il 1672 infatti,
è stato dipinto da Gaspard Dughet e Carlo
Maratta, per Lorenzo Onofrio Colonna, un Pae-
saggio con il Giudizio di Paride51 (FIG. 7) in cui
il principe-pastore troiano e Venere hanno le
sembianze rispettivamente di Lorenzo Onofrio e
della consorte Maria Mancini. Nel dipinto Pari-
de, che ha ricevuto il pomo d’oro da Mercurio
rappresentato in volo, indica con la mano sini-
stra Venere, la vincitrice, affiancata da due put-
ti; dietro di lei Giunone e Minerva che ha depo-
sto la corazza, l’elmo e le armi a terra, sono rap-
presentate seminude. Chiudono la composizio-
ne, in secondo piano a destra, tre donne nude
identificabili come divinità fluviali. Le rappre-
sentazioni allegoriche messe in scena durante i
sontuosi festeggiamenti del carnevale romano
(celebre quello del 1669 in cui Lorenzo Onofrio
e Maria Mancini sono mascherati rispettiva-
mente da Ulisse e da Circe, con al guinzaglio dei
piccoli maiali), che diffonde tra l’aristocrazia
romana il gusto di farsi ritrarre nelle vesti di
figure mitologiche, è sotteso al significato di
questo dipinto, al quale si aggiunge un dichiara-
to gioco erotico. Il committente del dipinto è
stato identificato da Eduard Safarik con Loren-
zo Onofrio sulla base dei rapporti intercorsi tra
il principe e i due artisti, durante l’esecuzione di
alcune opere.52 La scelta del giudizio di Paride
come soggetto del dipinto non è del tutto casua-
le, come si deduce da un breve passo delle
Memorie di Maria Mancini, in cui ricorda un
evento avvenuto dopo il matrimonio: 

Environ ce temps-là on nous envoya de Rome
una chanson faite pour me mépriser, tous les
couplets finissants par ces mots que ie (je) n’estois
pas belle ; à laquelle Monsieur le Connetable s’y
trouvant interessé en qualité de Mary, fit faire
reponce par un’autre disant : il suffit qu’elle le soit
sesez pour moy.53

Lorenzo Onofrio, scelse di far raffigurare in un
dipinto l’episodio del Giudizio di Paride imme-
diatamente dopo la canzone in cui era stata mes-

sa in dubbio la bellezza della sua consorte, sot-
tolineando e paragonando la sua scelta a quella
di Paride per Venere. La scelta di inserire il pro-
prio ritratto e quello della moglie inoltre, è det-
tato dal sospetto che l’autore della canzone sia
un personaggio dell’entourage della famiglia, il
quale, alla visione del dipinto, avrebbe capito
facilmente la risposta del Connestabile; in que-
st’opera viene ribadito l’abbinamento Maria-
Venere e per l’affinità ideologica, al Paesaggio
con il Giudizio di Paride si affianca il Ritratto di
Maria Mancini in veste di Venere di Mapperton
House, realizzato dal Voet negli stessi anni e che
può esser considerato il ritratto in cui la bellez-
za della “Mazzarinetta” viene maggiormente
esaltata. La stretta analogia tra il dipinto conser-
vato nella sala Rosa dell’appartamento della
Principessa Isabelle in Palazzo Colonna e la cor-
nice con il ritratto della Mancini, rivela la cono-
scenza del dipinto da parte del committente, che
ha voluto celebrare tramite la cornice il prestigio
della principessa romana.
Il legame che giustifica la presenza del dipinto e
della cornice nella collezione Spinola, è diretta-
mente riconducibile dunque al soggiorno geno-
vese di Maria Mancini nel 1692. Farida Simo-
netti indica la presenza dell’opera in Palazzo
Spinola di Pellicceria a partire dal 1868, quando
venne esposta dal marchese Francesco Spinola
all’Esposizione Artistica Archeologica di Geno-
va; prima di questa data non è possibile indivi-
duare con certezza la cornice e il ritratto tra gli
arredi del palazzo, e non si può escludere per-
tanto che vi sia pervenuta tramite il nipote della
Connestabile Philippe-Jules-François. Nato nel
1676 da Filippo Giuliano Mancini Mazzarino e
da Diana Gabriella Damas de Thianges, nel
1709 sposa Maria Anna Spinola, figlia ed unica
ereditiera di Giovanbattista Spinola principe di
Vergagne (Vergano Novarese, Piemonte), uno
dei più grandi personaggi della nobiltà genove-
se.54 Nel 1716 nasce il loro unico figlio, Louis-
Jules-Barbon duca di Nivernais e principe di
Vergagne che nel 1730 sposa Elena de Pont-
chartrain. Il giovane Mancini-Mazzarino nel
1748 dopo la nomina ad ambasciatore di Fran-
cia presso la Santa Sede, si trasferisce a Roma,
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e nel corso del viaggio, soggiorna con la propria
famiglia a Genova per circa dieci giorni, accol-
to dalla nobiltà locale.55 Durante questo periodo
è possibile che il ritratto e la cornice, forse ere-
ditato, viste le volontà di Maria Mancini di
lasciare i propri beni ai nipoti preferiti, in parti-
colare ai figli di Ortensia e di Filippo Giuliano,
rimanga a Genova. 
Per concludere si sottolinea che gli studiosi
Lauro Magnani e Farida Simonetti sono con-
cordi nel riconoscere nella cornice con il Giu-
dizio di Paride, un forte legame con gli artisti
di Casa Piola e in particolare con Gregorio De

Ferrari.56 La caratteristica di questi artisti nelle
loro decorazioni, è quella di unire le varie tec-
niche, affresco, stucco, pittura, in un’unica
opera organica, nella quale è difficile distin-
guere il confine tra una tecnica e l’altra, in una
sorta di metamorfosi della materia che «tra-
sformava le stanze in teatrali spettacoli di
variopinte forme teatrali».57 Questo vale anche
per la cornice del Parodi, dove i personaggi
dialogano con il ritratto di Maria Mancini in
veste di Venere, creando un’opera unitaria;
effetto, questo, che non si ottiene con l’effime-
ro riflesso di uno specchio. 
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