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Ernesto Fazioli, Funambolo, 1940

SUL FILO

on mi occupo di Seicento in maniera sistematica: I’ho fatto sporadicamente nel

corso del tempo, quasi sempre grazie al ritrovamento o alla rivelazione di una

particolare opera d’arte. Ogni intervento nasce sulla scorta della sorpresa e della
carica emotiva, seguito da un piu serrato corpo a corpo con l'opera, affrontata secondo le
sue specificita pi singolari: stile e cronologia, contesti e incroci, committenza e iconogra-
fia e il rapporto, quando esiste, con testi religiosi, poetici e letterari. In questa occasione
ho raccolto una serie di contributi che si scalano nell’arco di un trentennio, dal 1982 al
2012, aggiornando la bibliografia, e in parte riaggiustandoli sul versante della scrittura
quando mi sono accorto che il testo non filava con la dovuta scioltezza. Conseguenza
diretta del riprendere in mano vecchie carte e vecchie fotografie ¢ stata I'integrazione dei
problemi affrontati in passato con alcuni capitoli scritti ex novo tra l’estate e 'autunno del
2014, strettamente vincolati a quelle tematiche. Cid nonostante confesso che non mi ¢
dispiaciuto lasciare, in certi casi, I'impressione di un testo come semilavorato, con un velo
di polvere o un poco di ruggine, bisognoso forse di un’altra limatina, con spiragli ancora
aperti per incursioni future.

Lombelico ¢ Cremona con il suo territorio: ancora una volta alle prese con il «crocevia
culturale al centro della Valpadana»; un ruolo nodale che perd, nel Seicento, la citta ha
perduto da tempo. Andrebbe spiegato il continuo gioco di specchi tra l'autore e il luogo
privilegiato delle sue indagini, ma sono certo che darei al lettore pagine noiose e autore-
ferenziali oltre il lecito, coinvolgendo amori e ossessioni fin troppo private. Dopo le pas-
sioni, le speranze e gli eccessi, si entra nella stagione in cui il rapporto muta e la citta, pur
mantenendosi un fertile terreno d’indagine, non costituisce pilt uno spreco di energie o
una fonte di risentimento e si smorza I'impegno sterile in direzione di una sua crescita
intellettuale e civile. Cosi le inquietudini degli anni belli rientrano in un alveo secolare
di distacco venato di sarcasmo e di anestetizzata amarezza che vira, per il concorso di
geni antichi, verso una percezione pili corrosiva e disincantata delle cose. E un sentimen-
to, a volte scambiato per albagia, che ha segnato la vita del conte Giambattista Biffi nel
Settecento dei lumi e, in anni pit vicini, quella di spiriti assai diversi tra loro, della gene-
razione di mio padre, che — sz parva licet — sento profondamente consentanei: Danilo
Montaldi, Giampaolo Dossena e Corrado Stajano sono stati la guida cui affidarmi du-
rante questo passaggio non agevole; in patria pili celebrati che capiti o, tantomeno, amati
per lo sguardo insieme lucido e agro, sferzante e impietoso, grottesco e dolente su «una
citta sonnolenta che ancora oggi rifiuta il fastidio della memoria».'

1. Nella citazione riunisco arbitrariamente due brani quasi identici di Stajano 2001, p. 75; 2013, p.



SUL FILO

Torniamo al XVII secolo. Non ho mai avuto in mente di scrivere qualcosa tipo Larte
del Seicento a Cremona; ho soltanto trovato delle opere quasi sempre senza cercarle — anzi,
con I'idea che fossero loro a cercare me — ¢ le ho illustrate secondo gli estri e le inclinazio-
ni del momento. Lunico sintetico tentativo di mettere un po’ d’ordine risale al 1987, in
anni in cui avvertivo unesigenza di chiarezza sugli snodi e le gerarchie artistiche: «Man-
cano ancora [...] trattazioni organiche relative alla cultura figurativa cremonese del Sei-
cento che pure meriterebbe maggiori attenzioni da parte della critica. Dopo la stanca
schiera degli epigoni malosseschi che, sfruttando fino alla noia le fortunate quanto ormai
anacronistiche formule del manierismo “cristianizzato” di Bernardino Campi, riescono a
inoltrarsi per alcuni decenni nel nuovo secolo, la committenza locale sembra rivolgersi
con rinnovata insistenza ad artisti provenienti da altri centri; mentre il pilt promettente
degli allievi del Malosso, Panfilo Nuvolone, trasferendosi a Milano inaugura una stagio-
ne di grande fervore, in cui i suoi due figli Carlo Francesco e Giuseppe si segnalano, non
solo in area lombarda, fra i pittori pit ricercati. Se quindi quello dei Nuvolone va consi-
derato un fenomeno piti milanese, nonostante alcune significative opere lasciate nella
citta d’origine, ¢ di un certo interesse esaminare larrivo di pittori forestieri, partendo
dalla descrizione di una delle pitt importanti chiese cremonesi, la demolita basilica di San
Domenico, nella prima delle guide a stampa della citta lombarda, quella di Antonio Ma-
ria Panni, pubblicata nel 1762. Da questa analisi senza nessuna pretesa di completezza ci
accorgiamo dell’assoluta preponderanza numerica di dipinti seicenteschi: distrutti gli af-
freschi, ci sono invece rimaste in discreta percentuale le opere da cavalletto, confluite
nelle collezioni pubbliche e in altre chiese cremonesi, mentre le notizie del Panni ci soc-
corrono per quanto riguarda il “perduto”. Dopo l'orgia di dipinti malosseschi, le scelte
della committenza domenicana sono rivolte in direzione di due aree figurative ben defi-
nite: 'Emilia e, soprattutto, Milano. Anche l'artista individuato come tramite tra le due
scuole, il bolognese Camillo Procaccini, ¢ presente in San Domenico con una Madonna
con il Bambino, ora perduta, nella cappella del Rosario. La decorazione di questo ambien-
te ¢ senza dubbio la pili prestigiosa nel tempio domenicano, con un preciso programma
iconografico realizzato in un breve spazio di anni, a testimonianza del peso economico
della ricca confraternita. La pittura emiliana ¢ rappresentata dalla grande tela del bolo-
gnese Alessandro Tiarini con I'/nvenzione del Rosario, mentre quella milanese tocca i suoi
vertici con la Strage degli Albigesi, incompiuto capolavoro del Cerano, e il lunettone di
Giulio Cesare Procaccini con il Transito della Vergine, in origine di fronte all’Annuncio del
transito alla Vergine di Panfilo Nuvolone. Al figlio minore di quest'ultimo, Giuseppe,
toccano invece le commissioni pit rilevanti della seconda meta del secolo: oltre agli affre-
schi del coro, in collaborazione con il quadraturista milanese Villa, e quelli della cappella
di Santa Rosa, con il figlio Carlo, realizza alcuni dipinti di particolare impegno, fra cui
la pala dell’altare maggiore con UAdorazione dei Magi. Altre opere sono eseguite da artisti

125. Quelle del Feudo nero, seconda parte di Stajano 2001, pp. 113-189, sono le pagine pili struggenti,
belle e severe che abbia letto su Cremona.
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locali (Giovan Battista Natali, Giuseppe Natali di Casalmaggiore, Francesco Boccacci-
no, Angelo Massarotti) o legati alla cittd, come il fiammingo Robert De Longe; mentre
rinnovate tracce milanesi si incontrano in alcune opere perdute di Carlo Preda, in un
Daniele nella fossa dei leoni di uno dei due Montalto — i fratelli Danedi di Treviglio —, e
in un Giudizio di Salomone di Agostino Santagostino. Da questo sintetico repertorio,
integrato da notizie delle altre guide cremonesi, si possono trarre brevi spunti di riflessio-
ne: la cittd, a causa anche della notevole decadenza economica, non mostra la vivacita
culturale di alcuni centri vicini, e anche le aperture verso 'esterno appaiono in definitiva
piuttosto limitate. Milano rappresenta il piti forte polo d’attrazione, mentre le presenze
emiliane contemporanee al Tiarini, quella del modenese Gavasseti, attivo in San Sigi-
smondo e San Luca, e quella significativa di Giuseppe Caletti, appaiono quasi esclusiva-
mente legate alla committenza di ecclesiastici modenesi della famiglia Campori; gli sboc-
chi verso il Veneto, infine, sono rari, testimoniati da opere perdute di Palma il Giovane e
del vicentino Maganza. Sembra inoltre che Cremona non possegga, in questa fase della
sua storia, una scuola pittorica locale degna di questo nome, dotata di reale omogeneita e
di peso effettivo nelle vicende artistiche dell’Italia settentrionale come nel secolo prece-
dente; in certi momenti della sua discontinua carriera si distingue Pietro Martire Neri,
ma per rialzare il tono della produzione figurativa cittadina bisogna attendere I’arrivo del
genovese Luigi Miradori».”

Con tutti i limiti, questo schematico tentativo di ricostruzione sembra tenere il tempo
senza soverchi acciacchi, soprattutto grazie al ritrovamento, negli anni immediatamente
successivi, di diverse opere a partire dalla grande tela domenicana di Camillo Procaccini,
ora a Isola Dovarese.” E poi toccato a tre pale eseguite per il rinnovamento tardocinque-
centesco degli altari nel tempio dei canonici lateranensi di San Pietro al Po, un affollato
incrocio di pittura moderna di eterogenea estrazione, che ora apprezziamo meglio grazie
al riconoscimento dei responsabili delle principali imprese a fresco nel coro e nella cupo-
la, il marchigiano Giorgio Picchi e il centese Orazio Lamberti.* Le pale recuperate sono
il Martirio degli abitanti di Ippona di Palma il Giovane, ora al Musée Fabre di Montpellier
(inv. 694), la Morte di San Nicola di Alessandro Maganza, ora ai Santi Martino e Nicola
di Viadana, e il Martirio di SantAndrea dello Scarsellino, ora nella chiesa di San Massi-
mo nei sobborghi di Verona.” Mancava piuttosto la coscienza precisa dei rapporti con
Roma, certificati da due altre pale ragguardevoli: il Miracolo di SantAbbondio di Cristo-

2. Tanzr 1987b, pp. 87-88.

3.Tanzi 1991a, pp. 49-52; si veda infra, alle pp. 159-160.

4. Tanzi 1998, pp. 114-122; 2004, pp. 149-151.

5.M. Tanzi, in Tanzi, BELLINGERI 1997, pp. 49-52; MARINELLI 1996, p. 74, fig. 195 1999, pp. 118-
119, fig. 2. Alcune guide di primo Ottocento (Corst 1819, p.74; Picenarpr 1820, p. 240) riferiscono
allo Scarsellino un’altra pala in San Pietro al Po con il Martirio di Santa Caterina; mentre il Martirio di
Sant’Apollonia che il PanN1 (1762, p. 51) ricordava come opera di Palma il Giovane in Sant’Abbondio,
¢ stato identificato in una tela, a mio avviso di qualith pilt corsiva rispetto agli standard del veneziano,
nella parrocchiale di Torre Picenardi: BaNDERA 1990, p. 87, fig. 125.
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foro Roncalli detto il Pomarancio, gia sull’altare maggiore della chiesa omonima e ora
nell’adiacente Museo Lauretano, certo in collegamento con il cantiere teatino di Sant’An-
drea della Valle a Roma, e I'lmmacolata tra i Santi Pietro ¢ Paolo, papa Clemente VIII e il
committente, passata alla Pinacoteca di Brera (Reg. Cron. 7332) alla soppressione di San
Paolo, attribuita a Giovanni Baglione, il rivale di Caravaggio.® Nel 1987, inoltre, non
avevo ancora individuato la statura di Pietro Martire Neri, pittore spesso ondivago ma
con apici qualitativi di sicuro rilievo, che mi hanno spinto in seguito ad analizzarne pilt
a fondo la complessa personalita, a fronte dell’irredimibile mediocrita dei vari Stefano
Lambri, Giovan Battista Tortiroli e Gabriele Zocchi.

Loccasione migliore per dare un assetto pili organico a queste vecchie indagini sarebbe
stata una mostra: tanti anni fa mi sarebbe piaciuto metterla in piedi e da qualche parte
ho ancora un file con I'articolazione delle sezioni e I'elenco delle opere. Mi ¢ capitato in-
vece di organizzarne un’altra, nel 1999, che copriva solo I’area casalasca: allora, con un
orizzonte pil ristretto, ho cercato di fondere storia dell’arte e memorialistica, occorrenze
figurative frutto della capillare ricognizione territoriale e «come eravamo», calligrafia e
quadri di non primissima scelta.

Non poteva certo essere la stessa cosa che ricostruire, per esempio, lo spazio virtuale
della cappella del Rosario in San Domenico con 'arredo mobile dei grandi teleri, magari
grazie a un castello di tubi Innocenti come negli anni Settanta; o far scendere, finalmente
sotto gli occhi di tutti, un capolavoro come il Battesimo di SantAgostino di Giulio Cesare
Procaccini dalla cantoria di Sant’Ilario, dimenticato e quasi invisibile per I'assurda collo-
cazione e 'incidenza della luce. O ancora, sarebbe bello allestire un salone del Genovesi-
no sacro pieno di «ricordi figurativi di Alessandro Manzoni», cari a Mina Gregori ragaz-
za, e un’altra saletta profana con ritratti, Vanitas e quell’incredibile Veduta fantastica di
Genova che non si sa dove sia andata a finire; e poter ripercorrere li accanto, intorno alla
Guarigione del cieco nato della pinacoteca, la complicata vicenda dell’camico cremonese
di Veldzquez, il gia citato Pietro Martire Neri.

E aprire la rassegna con gli anni di passaggio tra Cinquecento e Seicento, per intendere
meglio gli sviluppi della scuola locale alla luce dei rapporti con i maggiori centri italiani,
grazie alla sequenza di arrivi forestieri di grande momento, a partire dalle pale citate poco
fa: romane, venete, emiliane, milanesi. E apprezzare le morbidezze sensuali e crepuscolari
dei fratelli Nuvolone, tornati nella cittd da dove era partito, per fare fortuna a Milano, il
padre Panfilo; e indagare gli snodi con la scultura, studiando gli stucchi, spesso bellissimi,
delle chiese o I'icona lignea equivoca e soave dell’Angelo custode di Giulio Cesare Procacci-
ni, un apice nel suo genere; ma anche i suoi due Evangelisti marmorei della cattedrale.
Magari per capire perché questi fratelli bolognesi adottati dalla Milano post-carliana ri-
scuotono un successo del tutto particolare a Cremona. Non sara forse un’eredita paterna,
visto che Ercole Procaccini senior aveva provato in tutti i modi — ci sara riuscito? — con le
raccomandazioni al cardinale Ercole Gonzaga del suo mentore parmense Troilo Rossi, a

6.Tanz1 1991b, p. 68, fig. 3; Darrra 2002, pp. 11-44, fig. 1.

I0

SUL FILO

essere ammesso nel prestigioso cantiere di San Pietro al Po, all'epoca dell’abate Colombino
Rapari.” E sistemare al posto giusto le opere fuori contesto, come il drammatico Cristo
nell’orto del Battistello, tornato al Vho di Piadena dopo il furto che ne aveva impedito la
presenza nelle sale del Barocco nella Bassa, o la Scena di giudizio di Mathias Stomer a Son-
cino; e studiare liberamente il San Francesco del museo (inv. 245), potendo ripetere ancora
una volta, come ho sempre fatto senza reticenze, che non ¢ mai stato e mai potra essere
unopera di Caravaggio ma, come ammoniva Roberto Longhi tanti anni fa, un’«antica e
buona copia [dell’] ultimo e pilt affannoso tratto della vita del maestro».® E cosi vedere i
quadri che lasciano come in processione le chiese dei paesi e delle frazioni per raccontare
un tessuto di storia; con teleri grandi come bandiere che avvolgono lo sguardo, magari
anche quelli arrotolati in cantina da trentanni perché chi si ¢ reso responsabile della ristrut-
turazione del museo di Cremona — e chi gli ha dato una mano — non ha previsto la loro
esposizione. E molto altro. Ci pensavo pilt di un quarto di secolo fa a queste cose, oggi non
ci penso pili: a Cremona le mostre non si fanno, le mostre di poesia non si sono mai fatte.

Per contro confesso che la costruzione di questo libro mi ha come rigenerato: senza la
fretta convulsa dovuta alle scadenze o ai tempi di consegna prestabiliti delle imprese re-
centi; né i contorcimenti per trasformare la fuffa in monografia per un’Abilitazione
Scientifica Nazionale. Potendo anche permettermi il lusso di passare, quando mi capitava
d’incartarmi su un argomento o su un giro di frase che non filava bene, a un altro pezzo
senza farmi troppi problemi; tra momenti di scioltezza e di scrittura fluente e altri d’in-
ciampo, abbandonando a volte la scrivania quando l'ispirazione non arrivava e lavorando
tutta la notte quando sentivo l'urgenza di farlo e le ore volavano da sole. Dopo gli anni
affollati delle mostre condotte insieme a Giovanni Agosti e Jacopo Stoppa — dal Mante-
gna del 2008 al Louvre al Bramantino a Milano del 2012 al Castello Sforzesco, passando
dal Portale di Santa Maria di Piazza del 2009 a Casale Monferrato e, soprattutto, dall’e-
norme sforzo fisico e mentale, igienico e pedagogico del Rinascimento nelle terre ticinesi
(che si spera, prima o poi, venga recepito in tutta la sua reale portata, forse troppo com-
plessa per attuale disgregato e superficiale momento della disciplina) del 2010 a Ranca-
te —, dopo I'atto dovuto del Bembo «arcigoticissimo», 2011, e della mostra, gia strascicata,
dei tarocchi bembeschi a Brera nel 2013, ¢ arrivato il calo di tensione, fisiologico ma in
qualche modo inatteso, come un’impasse che lascia lo spazio per riflessioni di varia natu-
ra, sul lavoro di insegnante e sulla ricerca, sulle passioni e sulle ossessioni, sul tempo e
sull’etd, favorendo verifiche di priorita e gerarchie e assecondando in maniera pit rilassata

7.ASMn, AG, b. 1943; Basteri, Rota 1994, pp. 177-179, nota 28. Per San Pietro al Po sotto la
guida di Colombino Rapari si veda Tanzi 2015, in corso di stampa.

8.LonGHI 1943, p. 13. Dopo la sfuriata del 1994 delle sorelle Bandera-Gregori a me e a Giovanni
nella piazza «di Cerri», credo proprio di potermi riconoscere nell’identikit dei «faziosi detrattori di pro-
vincia [che] persistono a definire una crosta» il San Francesco di Cremona, tracciato da Mina GREGORI
(1999, p. 82, nota 92). Lungi dall’essere Keyser Séze, tuttavia, penso di essermi sempre saputo districare
con una certa destrezza nella gerarchizzazione delle opere d’arte, riuscendo almeno a distinguere le dif-
ferenze tra buona copia, crosta e schifacchione.
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la propria disposizione all’autismo. Avevo bisogno di riposarmi senza rattrappirmi, tenen-
domi in allenamento non disponendo delle energie necessarie per buttarmi su un proget-
to forte come quello della scultura lombarda del Rinascimento, gia iniziato poi bloccato
dal rourbillon dalle mostre appena ricordate, e con la volonta — maliziosa? perché no? — di
vedere fino a che punto potessero spingersi i revisionismi recenti alle ricerche — che con-
tinuano a sembrarmi rivoluzionarie — d’inizio anni Novanta. In un momento di stan-
chezza un simile progetto era da rinviare: ora potrei essere pronto. Cosi andava trovato
qualcosa che riuscisse a farmi staccare la spina dal Quattrocento e dal Cinquecento stu-
diati con accanimento negli ultimi anni; meno vincolato al resto delle mie ricerche, da
poter affrontare con maggiore leggerezza come una vacanza o una convalescenza durante
la quale depurarmi, provare la temperatura e la pressione, controllare i riflessi, prendere
fiato senza strappi e sforzi eccessivi: una coscienziosa preparazione alla gara.

Cosi mi sono deciso a riprendere in mano le carte e le fotografie seicentesche, alle quali
avevo dedicato rapide incursioni il piti delle volte giocate nel segno di una connoisseurship
di raggio breve, quasi famigliare, tornando indietro anche di tanti anni: in questo modo
c’¢ potuto stare uno sguardo pitt lucido e attento, con la giusta distanza, sugli anni e sulle
scelte, non solo sugli studi. Mi sono poi accorto — non ci avevo mai badato — che ¢ mia
responsabilita la ripresa di interesse per il Genovesino dopo gli interventi pionieristici di
Mina Gregori: forse voleva essere una provocazione, come addentrarsi in maniera un
poco sfacciata in una proprieta privata; chi se lo ricorda piti. Del Miradori ho pubblicato
vari inediti e qualche documento ma ho lasciato ad altri 'onere della sistematizzazione
monografica: in quel momento mi sembrava quasi una perdita di tempo rispetto ad argo-
menti di maggiore urgenza. Guardandomi alle spalle mi sono imbattuto in dipinti invi-
sibili pur essendo sotto gli occhi di tutti, come la Pentecoste di Camillo Procaccini in
Duomo a Cremona, pitt volte riprodotta con I'attribuzione, mai discussa, al Malosso. Ne
ho studiati altri di raccolte pubbliche e private senza demonizzare il commercio, dal quale
sono emerse opere che hanno contribuito a sistemare segmenti di storia dell’arte e del
collezionismo, senza indulgere ad ammiccamenti o al ricorso a nomi promozionali alti-
sonanti. Quello pilt importante che mi ¢ capitato di fare, Giovan Battista Crespi detto il
Cerano per la Madonna di San Celso in terracotta allora presso un antiquario fiorentino,
¢ unico spendibile per la splendida scultura e ha aperto qualche nuovo spiraglio di ricer-
ca sull’artista di Romagnano. Cosi per la teletta di Paolo Piazza — non Tiziano o Raffaello
— ho cercato di decifrare un’allegoria complicata legata al soggiorno del pittore cappucci-
no presso la corte di Rodolfo II a Praga. Le tele di Pietro Martire Neri ora sul mercato
parigino si sono dimostrate utili per mettere meglio a fuoco il suo mutevole percorso e un
grado particolarmente elevato di qualita, ma non le si possono certo attribuire a Veldzquez;
mentre quella profana del Malosso a Buenos Aires ¢ un esemplare decisivo per illustrare
il suo rapporto con Giovan Battista Marino e con la corte farnesiana. Altri quadri ancora
li ho scovati in chiese di campagna quasi sempre chiuse: la commovente Santa Lucia
dell'ultimo Genovesino; l'unico dipinto di Giuseppe Caletti, eccentrico fuori tempo
massimo, nella terra d’origine; la piu volte citata pala del Rosario di Camillo Procaccini
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sparita nel Settecento da San Domenico. Mi accorgo che la scansione temporale di questi
interventi vede una concentrazione pitt fitta negli anni Ottanta e Novanta del secolo
scorso e corrisponde a una perlustrazione capillare del territorio, in luoghi dai nomi piani
di una geografia famigliare: Pieve Terzagni, Isola Dovarese, Castelponzone; non ci sono
musei internazionali e prestigiosi istituti di ricerca, ¢’¢ una macchina perennemente in-
fangata — 0 una Vespa d’estate — che gira per la campagna, qualche vecchina che ti apre
la porta di una chiesa, mentre un’altra magari ¢ gia aperta, in primavera, per carpire al
sole un poco di tepore dopo le gelate dell’inverno. E il clima e la temperatura, atmosferica
e sentimentale, di Barocco nella Bassa, una mostra che ebbe il suo piccolo apprezzamento,
quindici anni fa, proprio perché nelle sue pieghe si riusciva a percepire quel sentimento
dei luoghi, quei sapori e quegli odori, quel languido struggimento fatto di nebbie e umi-
ditd, letame e fumana, terra smossa ed erba tagliata, con la fragranza intensa e stordente
del tiglio a chiamare l'estate.

Una volta ripescato il materiale, nell’estate del 2014, mi sono accorto che non poteva
bastare: in parte dovevo riscrivere, in parte tagliare, in parte aggiungere: cosi un lavorio
intenso ma non frettoloso, tempi lunghi e mai concitati per montare e smontare la strut-
tura del libro, spostare da una parte all’altra i capitoli, sistemare e riguardare con occhi
diversi le cose, alla luce dei nuovi ritrovamenti e di strumenti affinati dalle ricerche con-
dotte con Giovanni Agosti e Jacopo Stoppa negli anni precedenti: una palestra a volte
sfibrante ma insostituibile.

Proprio la segnalazione da parte di Giovanni di un sonetto dedicato a Giulio Cesare
Procaccini nel 1606 da Giovanni Soranzo — un personaggio noto a chi si occupa di storia
dell’arte e del collezionismo seicentesco — ¢ stata la miccia per affondi nella produzione
poetica del letterato veneziano, che ¢ divenuto il protagonista degli ultimi mesi di indagine
soprattutto grazie ai doni preziosi di Rosaria Antonioli, giovane e attrezzatissima studiosa
del Soranzo. In prima istanza un corpus di sonetti dedicati ai celeberrimi quadroni del Be-
ato Carlo, eseguiti per il Duomo di Milano negli anni precedenti la canonizzazione del
Borromeo, ignoti agli storici dell’arte; quindi la chiave d’interpretazione di un lungo passo
dell’/Armidoro, poema ariostesco del 1611, con la suggestiva descrizione del quadrante dell’o-
rologio astronomico del Torrazzo di Cremona. Da qui un’altra cotta improvvisa per I'oro-
logio, con il suo incredibile meccanismo rivelatomi con competenza e passione dal «custos
orologii turris ecclesiae majoris», Alessandro Maianti. Bisognera tornare su questo straordi-
nario strumento perché si tratta davvero di una delle meraviglie della citta.

Solo due parole sulla struttura, che ho cercato di semplificare al massimo dividendo il
libro a meta piti che altro per la comodita del lettore: la prima parte ¢ dedicata al rapporto
tra testo — letterario, poetico, religioso, visivo — e immagine, mentre nella seconda lascio
pitt spazio all’esercizio del conoscitore, sia pure, come si diceva in precedenza, di raggio
breve. Per non farla troppo lunga, avendo tenuto per anni il corso di Fenomenologia degli
stili con il sottotitolo Analisi delle forme e metodi di attribuzione, ho approfittato anche di
questa occasione per giocare, come faccio ormai d’abitudine con i miei studenti per ap-
passionarli alla materia, con i vari tipi di approccio all'opera d’arte. Alcuni testi avrebbero
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potuto essere accorpati diversamente mentre altri potrebbero risultare intercambiabili:
avrel potuto riunire, per esempio, quelli relativi ai Procaccini e al Genovesino, mentre
quello sui «Matterelli» voleva essere in prima battuta il seguito del saggio casalasco; quel-
lo sul Cerano invece ¢ rientrato nella sezione su testo e immagine grazie alla segnalazione
quasi in bozze dei sonetti del Soranzo. Per tipologia ¢ misura sono quasi tutti scritti rela-
tivamente brevi e circostanziati fatta eccezione per I'introduzione al catalogo della mostra
del 1999 a Casalmaggiore. Lho voluta ripubblicare senza sforbiciate, nonostante la lun-
ghezza del testo e la scarsa attrattiva degli artisti considerati, per mantenere ancora vivo
I'omaggio che avevo voluto tributare, in tempi ormai gia radicalmente mutati, all’impe-
gno e alla complessita delle indagini sul territorio e alla loro grande stagione, quella degli
anni della mia formazione, quando le soprintendenze e le universita erano davvero altra
cosa rispetto alla malinconica situazione odierna.

Il libro prende il titolo da un dipinto del Genovesino eseguito per il castellano spagnolo
di Cremona don Alvaro de Quifiones: il soggetto, Zenobia regina di Palmira, & a sua volta
ripreso da un dramma storico del campione del Siglo de Oro, Pedro Calderén de la Barca,
che aveva combattuto con onore agli ordini del Quifiones nella guerra di Catalogna.
Accenno quindi alle novita piu significative: oltre all’intreccio tra testo e immagine, in
parte affrontato in passato nell’articolo su Malosso e Giovan Battista Marino e nella
prima stesura della Zenobia, presento alcuni inediti del Genovesino, soprattutto sul tema
della Vanizas, e un documento che potrebbe aprire squarci significativi sui rapporti della
famiglia Miradori con Cremona anche prima dell’arrivo del pittore in cittd. Ho voluto
riprodurre, finalmente a colori, la bellissima pala di Giulio Cesare Procaccini ora in
Sant’Ilario, un capolavoro pochissimo conosciuto che merita studi meno superficiali e
una migliore esposizione al pubblico. Dai fratelli Nuvolone erano partiti i miei interventi
seicenteschi nel 1982: trent’anni dopo, nel 2012, con gli amici Paolo e Michele Mascarini
mi sono imbattuto in alcune opere eseguite per San Domenico a Cremona che mi hanno
spinto a nuove riflessioni.” Cosi ha preso corpo, ben pili voluminoso di quanto mi aspet-
tassi, anche questo nuovo libro: devo a Floriana Conte un grazie affettuoso per la lettura
come sempre attenta e partecipe dei testi e il suggerimento di regole corrette per la tra-
scrizione delle fonti."

Mi era molto piaciuta la confezione dell’Arcigoticissimo Bembo e la consuetudine di la-
voro — con attenzione, premure, disponibilitd e coccole — con gli amici di Officina

9. Lultimo 2012.

10. Nella citazione delle font, a testo e nelle note, in latino ¢ in altre lingue, senza avvertire introduco
lievi modifiche nella punteggiatura, nell’'uso di maiuscole e minuscole, di apostrofi, di accenti, elimino
le parentesi che segnalano lo scioglimento di abbreviazioni consuete, correggo evidenti refusi minimi,
eccetera. Si riduce <j> ad <i> in qualsiasi posizione. Si conservano: y; 4 etimologica propria e impropria;
le grafie latineggianti proprie e improprie; le poche particolarita grafiche degne di rilievo. Si effettuano
i seguenti interventi: divisione delle parole, regolarizzazione di maiuscole e minuscole, apposizione delle
maiuscole ai nomi propri, distinzione tra [u] e [v], apposizione degli accenti sulle parole tronche e dei
segni di punteggiatura secondo le consuetudini moderne.
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Libraria, Paola Gallerani, Marco Jellinek e Serena Solla, cui si ¢ aggregata ora Francesca
Zaccone; cosi ho voluto replicare con loro anche questa avventura, nella stessa collana e
con la medesima formula editoriale. Un libro agile, a prezzo politico, che potesse entrare
nella disponibilita dei pitt giovani, senza abdicare a principi inderogabili di metodo e fi-
lologia. Con una differenza sostanziale: Arcigoticissimo & un libro che, sotto molti aspetti,
«dovevo» fare, come a conclusione di un percorso iniziato molti anni prima e proseguito
coerentemente, nel corso del tempo, accresciuto da nuovi tasselli, smentite e conferme.
Questo mentre le mie acquisizioni venivano attaccate in maniera sempre pill pretestuosa
e meno scientificamente argomentata. In parallelo ho visto crescere e attestarsi, in un’area
bene identificata della ricerca, un nuovo costume che ignora ogni parvenza di correttez-
za: quello di fornire — quasi «buttare [a» — in prima istanza un’ipotesi non supportata da
alcuna conferma documentaria per farla diventare miracolosamente, nell’intervento suc-
cessivo, una verit assodata, senza bisogno di ulteriori spiegazioni, sulla base della quale
elaborare — a cascata, a valanga — nuove ipotesi fondate sul niente. E un inquinamento
pericoloso al quale ho cercato di mettere una piccola diga con il libro bembesco e con gli
studi condotti con Agosti e Stoppa: con scarsi risultati, credo, se scorro la bibliografia
successiva o tento di capire, per esempio, la fragile impalcatura storiografica e filologica
che dovrebbe reggere la recente mostra di Bramantino nelle terre ticinesi vista a Lugano.
Dove abbondano invece i «sospetti», i «chissa», i condizionali, i punti interrogativi, i «<non
si ¢ lontani dal vero», i «<non ¢ impossibile» o i «<non & improbabile», fino a dare vita a una
selva in culi ci si smarrisce, credendo di disporre di dati oggettivi.

Cost, le recensioni al Bembo non si sono addentrate nello specifico delle proposte scien-
tifiche ma hanno stigmatizzato i toni «acrimoniosi, arroganti, polemici», senza porsi la
domanda pilt ovvia sui motivi che potevano avere spinto all’uso esasperato di simili toni.
Proprio per questo la Zenobia evita accuratamente ogni scoria polemica: non per un at-
teggiamento ipocrita di buonismo ma con la speranza che il lettore capisca, senza bisogno
d’impuntature particolari, chi ha detto cosa e ne tragga le proprie conclusioni. Sono stato
anche tacciato di spocchia per avere riportato alcune citazioni in latino senza la traduzio-
ne in italiano: devo ribadire che questa tipologia di prodotto ¢ diretta a un pubblico di
specialisti ¢ non ¢ un romanzo d’appendice ma una raccolta di saggi di storia dell’arte.
Sono stato troppo ottimista a presumere che chi affronta queste pubblicazioni debba
avere una naturale dimestichezza con le lingue, ma non mi dispiacerebbe nemmeno,
come si sforza di spiegare da sempre Alberto Arbasino, che il lettore — o il mio studente
— non faccia solo buoni studi ma abbia anche una frequentazione non episodica di lette-
ratura, musica, poesia, teatro, cinema, e non solo delle arti figurative. Nella circostanza,
comunque, mi sono premurato di dare direttamente in traduzione dallo spagnolo vari
brani della Zenobia. Alcuni dei miei studenti ormai trentenni e particolarmente affezio-
nati mi fanno leggere questo passaggio, comparso l'estate scorsa su un blog di giovani
storici dell’arte: «Una delle sue ultime “fatiche”, lo dico tra virgolette, poiché in effetti ¢
un riassunto di articoli e testi gia editi e stranoti (un po’ come i cofanetti delle compila-
tions di musica leggera, “il meglio di...” e del cofanetto ha anche la copertina),
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Arcigoticissimo Bembo, & concepito come damnatio memoriae contro [...]». Non vorrei
accordarvi eccessivo rilievo ma sono convinto che i libri bisognerebbe anche leggerli pri-
ma di dare delle definizioni tranchant con virgolette o meno, magari sforzandosi di rico-
noscere i modelli critici e letterari di riferimento, alti e bassi; avendo l'onesta di rilevare
che solo due testi (su cinque) sono gia noti, ma che sono anche stati sottoposti a un
consapevole esercizio di variantistica. Non sembrerebbe nemmeno inopportuno, se la si
utilizza, conoscere la corretta accezione di damnatio memoriae o saper cogliere la diffe-
renza tra compilation musicale e cofanetto Sperlari (quanto ci avevano imbottito la testa
di trash, kitsch e camp negli anni Ottanta: possibile che non sia rimasto proprio niente!).
Cosi piacerebbe che alle mie affermazioni, giuste o sbagliate, fossero contrapposte moti-
vate obiezioni di carattere scientifico nel merito dei contenuti e non pettegolezzi, petulan-
za o querimonie su toni pilt 0 meno aspri. Ma credo che molto di questo rientri nelle
nuove dinamiche di comunicazione e di famigliaritd impropria imposte dal web, stru-
mento per altri versi insostituibile per la quantita di risorse offerte alla ricerca, risorse che
avrebbero di molto facilitato i miei studi giovanili senza dover ricorrere sempre e per forza
a lunghi viaggi con i treni di una volta — e le corrispondenze di una volta — per superare
I’Appennino e raggiungere il Kunst e I'Hertziana, in quegli anni mete agognate e quasi
mitiche.

Sono moltissime le persone che mi hanno aiutato in vario modo per la riuscita di questa
nuova impresa: spero di non avere dimenticato nessuno nella tabula gratulatoria; se I'’ho
fatto me ne scuso. Un grazie particolare, come sempre, a monsignor Achille Bonazzi,
responsabile dell’ufficio Beni Culturali della Diocesi di Cremona, per I'autorizzazione a
pubblicare il materiale fotografico relativo alle chiese cremonesi; a Rosaria Antonioli e a
Floriana Conte. La dedica pili affettuosa possibile, infine, ¢ alle «mie ragazze», Isabella e
Beatrice, che riescono da anni a sopportare con inossidabile pazienza un «personaggio
proverbialmente antipatico» — se lo dice internet ¢’¢ da crederci — come il sottoscritto.
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Giovan Battista e Giovan Francesco Divizioli, Meccanismo dell’orologio (particolare), 1583,
Cremona, Torrazzo (Foto Mauro Zanetti, 2014)



TESTO E IMMAGINE:
QUALCHE INCROCIO



Lapice rudolfino di Paolo Piazza

Pubblicato con il titolo 1/ capolavoro rudolfino di Paolo Piazza, in «Prospettiva», 103-104, 2001, pp.
151-158; riproposto con alcuni ritocchi e minimi interventi integrativi, oltre che dall’aggiornamento
bibliografico delle note, segnalato da parentesi quadre.

Malosso per Giovan Battista Marino

Pubblicato con il titolo Malosso per Giambattista Marino, in «Kronos», 10 (Scritti per Gino Rizzo),
2006, pp. 123-132, per il periodico del Dipartimento dei Beni delle Arti e della Storia dell’Universita
del Salento; riproposto con lievi ritocchi e l'aggiornamento bibliografico segnalato da parentesi
quadre.

1l primo sonetto per Giulio Cesare Procaccini (¢ una rifessione sul secondo)
Inedito

Matterelli in riva al Po.Sulle orme di Orlando: il firmamento nell’orologio
Inedito

Una proposta per Cerano scultore

Pubblicato con il titolo La «Madonna» di San Celso e una proposta per Cerano scultore, in «Prospettivay,
78, 1995, pp. 75-83; presentato nel corso della Giornata di studi 7 Seicento lombardo, a cura di Mina
Gregori e Marco Rosci, presso la Sala Testori dei Musei di Varese a Villa Mirabello il 16 marzo 1966.
E riproposto con alcuni ritocchi e minimi aggiornamenti bibliografici segnalati da parentesi quadre;
segue un capitolo inedito di altri Aggiornamenti.

La Zenobia di don Alvaro

Pubblicato nel 2009 presso Service Lito di Persico Dosimo (Cremona) con lo stesso titolo sotto forma
di volumetto a tiratura limitata e con un diverso apparato di note; ¢ riproposto con ritocchi formali e
aggiornamenti bibliografici.

Una scheda per [amico cremonese di Veldzquez

Il nucleo principale ¢ stato pubblicato in forma di fascicolo, intitolato Pietro Martire Neri, « Celebratory
Portrait of Ancislao Gambara», Galerie Canesso, Paris 2011. Ora il testo ha una diversa articolazione,
con aggiornamenti bibliografici e integrazioni recuperate da studi precedenti: Anticipazioni su Pietro
Martire Neri, in «Cremonay, 1, 1994, pp. 47-56; Pietro Martire Neri: due ritratti e qualche precisazione
sugli esordli, in 1l Seicento lombardo, Giornata di studi, a cura di M. Gregori e M. Rosci (Musei di Va-
rese, Villa Mirabello, 16 marzo 1996), Torino 1996, pp. 51-64; Pietro Martire Neri, «Ritratto del ve-
scovo Nicold Sfondrati in veste di San Gregorio Magno», in Il ritratto in Lombardia da Moroni a Ceruti,
catalogo della mostra (Varese, Castello di Masnago, 21 aprile — 14 luglio 2002), a cura di F. Frangi e
A. Morandotti, Milano 2002, pp. 190-191, n. 73.

L’APICE RUDOLFINO
DI PAOLO PIAZZA
[2001]

opo il datato ma ancora utile studio di padre Davide M. da Portogruaro, sono
stati rari gli interventi critici su Paolo Piazza, pittore cappuccino (nato a Castel-
franco Veneto intorno al 1565-1566, entra nell’ordine nel 1598 con il nome di
padre Cosmo da Castelfranco e muore nel 1620), fino a quando, nel 1991, Giuseppe
Cirillo e Giovanni Godi hanno riportato l'attenzione sulla frammentaria decorazione
murale — a olio, non a fresco — della cappella del Palazzetto Eucherio Sanvitale a Parma
con la Visitazione e V'Adorazione dei Magi sulle pareti e, nella volta, UAssunzione e 'Incoro-
nazione della Vergine; un’impresa menzionata nella monografia del 1936, ma dimenticata
negli studi successivi.' Il notevole contributo, oltre ad aggiungere altri numeri al corpus
delle opere, ha di fatto inaugurato il rinnovato interesse per lartista: negli anni seguenti
la sua figura ¢ stata analizzata, nell'ambito di un riesame dei pittori cappuccini veneti del
Seicento, da Giorgio Fossaluzza, quindi da Angelo Mazza, al quale si deve una sintesi
efficace della carriera del Piazza, la ripresa della bibliografia e I'arricchimento del catalo-
go, peraltro cospicuo, con altri inediti.? Stupisce, a riconsiderare i documenti raccolti da
padre Davide, la grande importanza di un pittore in seguito quasi completamente obliato
od oggetto di immeritata svalutazione; I’assoluto prestigio delle commissioni e il rilievo
storico dei committenti e degli interlocutori, le pressioni e le richieste per accaparrarselo
(Vincenzo Gonzaga e Ranuccio Farnese, 'imperatore Rodolfo II d’Asburgo, il duca di
Baviera Guglielmo V, i Fugger, vescovi, cardinali, papa Paolo V Borghese), la mappa in-
consueta, variegata e vastissima dei luoghi della devozione cappuccina dove si trova a
operare. Ora su padre Cosmo sono in corso nuovi studi destinati a confluire in un’aggior-
nata monografia, e mi sembra quindi opportuno segnalare un dipinto inedito del cap-
puccino veneto, a mio parere di qualita molto alta, che si trova presso I'antiquario Cesare
Lampronti a Roma (fig. 1).?
La firma P1Azza PINXIT capziosamente occultata nel paesaggio tra le pieghe nevose e i
crinali di luce — leggibile solo capovolgendo il quadro — conferma, accompagnata ai dati

1. Da PorToGRUARO 1936; PaLruccHINT 1981, 1, pp. 52-53; CiriLLo, Gobr 1991, pp. 80-87. Per
alcune novita di carattere documentario sul soggiorno farnesiano si veda CeccHiNeLL1 2000, pp. 3-10.

2. Fossaruzza 1994, pp. 446-449; Mazza 1996, pp. 176-181; 1999, p. 79; A. Mazza, in Lesercizio
1999, pp. 156-158, 160-162 [A Mazza, in Alessandro Tiarini 2002, pp. 98-99].

3. Tela, cm 84 x 64 [La monografia annunciata & Paolo Piazza 2002, alla quale si rimanda direttamen-
te sia per il ricco apparato iconografico che per 'approfondimento dei vari testi, bypassando, se si vuole,
'apparato bibliografico riunito nelle mie note. Il dipinto oggetto del mio studio ¢ pubblicato, nella
monografia, da ConTint 2002, pp. 70, 76-77, figg. 1, 13, che lo definisce «capolavoro — e per gran di-
stacco — non tanto iconografico, quanto squisitamente d’esecuzione di fra Cosmo»].
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dello stile, 'appartenenza al catalogo di Paolo Piazza di questa teletta di sofisticata sugge-
stione. Cristo Bambino, con il giogo sulle spalle, si appoggia con fare disinvolto a un
mappamondo collocato su un plinto dove si ¢ posata una mosca; ai suoi piedi un tappeto
di sparsi mughetti e un vaso di rose; dalla finestra un paesaggio nordico realizzato con
gusto miniaturistico, un castello si specchia nel lago con i cigni, mentre qualcuno si affac-
cia alle finestre. Pi1 in alto la cittd nasconde un evidente motivo antropomorfo, un volto
barbuto, forse incapppucciato, costruito dall’assemblaggio di case, archi, mulini, arbusti.
Iscrizioni un po’ ovunque, come sovente nelle opere del cappuccino; bella, come in una
natura morta di cent’anni pitt tardi, quella del cartiglio fissato al muro con la ceralacca.*

Il tema del dipinto, innanzi tutto, ¢ insolito e curioso e per una pil corretta decifrazio-
ne mi sono avvalso della competenza d’illustri aiuti tra gli esponenti dell’'ordine che
molto cortesemente hanno prestato la loro collaborazione. Padre Servus Gieben mi co-
munica che «Un possibile titolo per il quadro potrebbe essere Allegoria dell obbedienza
che, molto concretamente, diventa Lobbedienza del pittore cappuccino Paolo Piazza. In-
fatti il Bambino Gesti non invita tanto alla sua sequela, caratterizzata dal portare la croce,
ma all'obbedienza, indicata dal giogo. Questa distinzione ¢ gia illustrata in due miniature
della Franceschina di Giacomo Oddi (meta Quattrocento). Nella prima, San Francesco e
i suoi compagni seguono Cristo, tutti con una croce in spalla; nella seconda, i frati cam-
minano, insieme a Francesco, sotto il giogo dell’obbedienza. Dopo 'Iconologia di Cesare
Ripa (Roma 1593) Pattributo del giogo ¢ tipico per I'Obbedienza. Non vi & dubbio che
Piazza conoscesse il suo “Ripa”. Il motto Suave est si collega quindi bene al voto d’obbe-
dienza che fra Cosmo aveva pronunciato nell’ordine cappuccino e che egli adempiva nella
sua missione tedesca. I mughetti sono un attributo di Cristo e lo designano come salus
mundi. [...] Il vaso con rose sta giustamente presso il Bambino salus mundi, perché le rose
(simbolo del sangue dei martiri) crescono presso acque vive, cio¢ quelle di Cristo, secon-
do Sap. 39, 17: quasi rosa plantata super rivos aquarum fructificate. [...] Il globo della terra
¢ posato su un basamento fermo, quadrato, secondo il Salmo 103, 5: gui fundasti terram
super stabilitatem suam. Lo stesso salmo potrebbe aver fornito anche elementi per il pae-
saggio. Anche per la fascia lunga che avvolge il Bambino e raggiunge la terra si pud pro-
babilmente trovare la soluzione nei commentari biblici al testo di Amos 9, 6: “Qui aedi-
ficat in caelo ascensionem suam et fasciculum suum super terram fundavit”. Che il
Bambino, dopo la sua resurrezione, sia colui che ha stabilito nel cielo la sua dimora, non
¢ difficile comprendere. Secondo gli espositori, la fascia (fasciculus) che tiene insieme i
vestiti del Bambino (vestimenta Domini — electi omnes, secondo la Clavis Melitonis) ¢ la
Chiesa fondata sulla terra».

4. Sul giogo: SUAVE EsT; sul cartiglio: ECCE TU PULCHR | ES | DILECTE M | ET DECORUS; sul plinto: EGO
DILECTO | MEO | ET DILECTO MEUS MIHI | QUI | PASCITUR INTER | LILIA, pill sOtto: CANT. CAP. vI; sulla
base del plinto: SIC DEUS DILEXIT MUNDUM, | UT FILIUM SUUM UNIGENITUM | DARET. JOAN CAP. IIL.

5. Ringrazio padre Servus Gieben, direttore del Museo dell’Istituto Storico dei Cappuccini in Roma,
per la gentile comunicazione scritta del 8 aprile 2002, che riporto quasi in tozo.
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Secondo Giovanni Pozzi il soggetto principale raffigura in persona di Cristo il detto di
Matteo 11, 30 (Zugum enim meum suave est, et onus meum leve); il fatto centrale della rap-
presentazione di Cristo in veste di fanciullo s’iscrive nel filone che tocca Gesti adolescente
accompagnato da simboli della passione, ma con un’invenzione di cui non si trova riscon-
tro nei pitl prolifici produttori di simili iconografie, i Wierix. E chiaro il rinvio ai flussi
dell’emblematica devota; si tratta di una vera impresa in quanto il soggetto dell’enuncia-
zione ¢ dato dalla figura (giogo) e il verbo dal motto: ¢ possibile, ma per ora mancano
certezze, che possa essere presente nella letteratura devozionale e che si riferisca a episodi
fantastici della vita nascosta di Cristo (la sua collaborazione ai lavori di falegname). Il
nastro che circonda il fanciullo ¢ singolare, si tratta di una fascia ombelicale, che rimanda
quindi all'opgatdg, il centro del mondo — sul quale esiste una tradizione figurativa — in
rapporto diretto con il mappamondo. I mughetti sparsi — o gigli delle convalli — sono i
gigli di cui parla I'iscrizione, secondo un’interpretazione corrente: giglio delle convalli &
Cristo da San Pier Damiani in poi (per il Lorete: lilium convallium dicitur Christus). «La
chiave dell’interpretazione complessiva sta nel rapporto tra l'epiteto attribuito al giogo e il
detto scritturale del cantico. Potrebbe aiutare la glossa del Lorete a iugum: Hoc iugum
suave est amantibus, gravem non amantibus. Lego che parla ¢ dunque 'amante, in cui si
trattera di vedere se si debba identificare l'autore del quadro o il devoto chiamato a deci-
frarlo. Se il profilo nel paesaggio antropomorfo ¢ un autoritratto, si potrebbe optare per la
prima spiegazione. A ogni modo il fatto che il profilo sia ricavato da un monte, fa pensare
alla presenza di un senso traslato collegato a giogo come attributo di monte. Non imper-
tinente nell’'uno e nell’altro caso, ma soprattutto nel primo, sarebbe la glossa del Lorete che
lattribuisce a coloro qui simpliciorem scientiam habent |...] La quercia invece (cosi inter-
preto Palbero) vale come secretam et fortem conversationem in despiciendis terrenis che ben
converrebbe allo statuto del cappuccino. [...] Resta la rosa o il vaso con rose».®

Da un punto di vista formale la tela, in uno stato di conservazione eccellente, si segnala
come il capolavoro di Paolo Piazza: la firma, la qualitd, la ricchezza di confronti con le
opere pilt celebrate del frate di Castelfranco potrebbero essere sufficienti per questa breve
segnalazione. Una recente aggiunta al suo catalogo, tuttavia, pud spingere a qualche ul-
teriore considerazione: la Sacra Famiglia con San Francesco e San Giovannino in collezione
privata, firmata F. C. PIAZZA A CASTRO FRANCO CAPUCCINUS | MORAVLE PINXIT, sembra
essere, tra i numerosi dipinti conosciuti, quello stilisticamente pitt vicino al nostro, non
fosse che per 'immagine di Cristo, il volto del Battista, i mughetti e la minuzia nella resa
dei particolari del paesaggio, sia pure in una scala diversa.” Il fatto che la pala d’altare
appena pubblicata sia stata eseguita in Moravia fortifica nella convinzione che la nostra

6. I compianto padre Giovanni Pozzi (Locarno, 20 giugno 1923 — Lugano, 20 luglio 2002) era stato
di fondamentale aiuto per la mia ricerca, pochi mesi prima della scomparsa: riporto per esteso alcuni
brani di una sua lettera datata 23 gennaio 2002. Su questi argomenti vorrei rimandare ad alcuni dei suoi
fondamentali interventi, in Pozz1 1993, pp. 185-214, 215-328, 329-348, 383-422. Per altra bibliogra-
fia su temi iconografici analoghi si veda Lopa 2000, pp. 103-114.

7. Lucco 2001, p. 486, fig. 579.
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allegoria non sia da ascrivere alla produzione italiana del pittore, ma che vada collocata in
quegli anni dal 1601 al 1608 nei quali il Piazza fu attivo nell'Europa centrale, tra Praga,
Vienna, Graz, Monaco, Innsbruck e Brno.

Per Fossaluzza al pittore «& richiesta 'obbedienza di operare in quest’area nel momento
di massima espansione delle comunita cappuccine nella Mitteleuropa, spesso su richiesta
degli stessi regnanti, in un contesto in cui anche 'arte assume importanza come veicolo
di dialogo». In pratica la strategia culturale dell'ordine ¢ quella di affidare a padre Cosmo
un ruolo specifico, «quello di stabilire cioe occasioni di dialogo ad alto livello, talvolta
con intenti anche programmaticamente apologetici».®

Nella contemporanea cronaca boema dell’ordine cappuccino di padre Luciano si ricor-
da tra le opere di padre Cosmo eseguite in quella provincia un’«Adorazione dei Magi
condotta con arte insigne, la quale offerta all’imperatore fu da lui commendata sopra
ogni dire, mostrandosi dopo cid pitt benevolo verso i frati».’

Carlo Ridolfi registra nel 1648: «pensd il Piazza di trasferire nel cielo il merito delle fa-
tiche sue col servire il rimanente de’ suoi giorni a Dio, entrando nella religione de’ Cap-
puccini (felice colui che, privo d’ambizione, porta volentieri questo soave giogo [il corsivo ¢
mio]) rinuntiando ogni mondana pretensione. Quindi per obbedire ai superiori se nando
in Germania, e di lui havendo inteso Ridolfo II Imperatore (come quello che amo sempre
la pittura), volle conoscerlo: et essendo il frate huomo di spirito, trattd seco in maniera che
quella maesta gli pose affetto e le commisse alcune pitture che molto le piacquero»."

II Mancini, poi, riporta I'episodio secondo cui il frate esegui «alla corte imperiale un
inferno e un paradiso; dove nell’inferno messe tutti gl'eretici et il ritratto d’alcuni segna-
lati, che allora erano alla corte», che provocd il risentimento degli effigiati presso Rodol-
fo IL"" Ancora Ridolfi, infine, testimonia il significato missionario dell’attivita artistica
del Piazza, il quale «arrecd ancora molto beneficio a catholici di quelle parti», rilevando
il valore apologetico della sua pittura nella rappresentazione degli eretici nell’Znferno de-
stinato all’imperatore «che fece alcun buon effetto ne suoi seguaci, non havendo meno
potere ne gli animi la pittura, che gli scritti e le ragioni». Qui «ritrasse Simon Mago,
Arrio, Nestorio, Donato, Sergio, Calvino, Giovanni Vicleffo, Lutero, Erasmo, Giovanni
d’Huss, Girolamo da Praga, Pietro Martire, Theodoro di Beza con altri heretici ed isti-
tutori di novelle sette, che venivano tormentati con varie sorta di pene da demoni».'?

8. Fossaruzza 1994, pp. 446-447.

9. DA PorTOGRUARO 1936, p. 17; FossaLuzza 1994, pp. 447, 458, nota 34 con altra bibliografia [Per
PancHERI 2000, pp. 43-49, ' Adorazione dei Magi donata all'imperatore non ¢ un’opera di piccole di-
mensioni, volta alla devozione privata, ma la grande pala oggi sull'altare maggiore della St. Agidiuskir-
che di Vienna].

10. RipoLrr 1648, p. 162.

11. MancINI 1617-1621, 1, p. 254. Non credo che le due opere praghesi dovessero essere troppo di-
verse da quelle gigantesche eseguite per la cappella del Palazzo Ducale di Parma, ora a Napoli nei depositi
di Capodimonte (inv. 1930, nn. 1356 e 415): si veda P. Leone de Castris in Museo 1994, pp. 221-223.

12. Riporrr 1648, p. 162.
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Ho I'impressione che il dipinto in esame sia da collegare direttamente al soggiorno
praghese proprio per la forte valenza rudolfina della rappresentazione, che mostra diretti
ricordi sia della produzione di Giuseppe Arcimboldi® nella visione di paesaggio con il
motivo antropomorfo della testa barbuta — che sembrerebbe realmente un possibile auto-
ritratto, come ipotizza Giovanni Pozzi, anche per il fatto che porta la barba e forse un
cappuccio — sia di quella di Fede Galizia, nel bellissimo vaso di rose sotto la finestra, che
fanno tornare alla mente quelle al centro della pala con il Noli me tangere di Santo Stefa-
no a Milano, ora a Brera (Reg. Cron. 471)." La tela ¢ il frutto unico e suggestivo di una
congiuntura culturale e figurativa che il cappuccino puo avere incrociato solamente a
Praga, dove si trova nel 1601 (’'anno in cui muore Tycho Brahe),” piuttosto che nelle
altre cittd dell’impero toccate in questi anni: né i dipinti della Frauenkirche di Monaco
di Baviera, eseguiti tra il 1604 ¢ il 1606, né le opere del 1606 per Innsbruck, come la
bella Adorazione dei Magi” sembrano rientrare nella medesima temperie stilistica. Pit
vicina, come gia detto, ma gia in un altro mondo di immagini, la Sacra Famiglia con San
Francesco e San Giovannino da poco pubblicata, che dovrebbe datarsi sul 1607, in quanto
la richiesta del cardinale Franz von Diettrichstein da Brno al generale dei Cappuccini,
per il tramite del cardinal Borghese, ¢ del settembre di quell’anno.”

Questo Cristo tra i mughetti e le rose ¢ chiaramente destinato alla devozione privata: un
tale dispiego di simboli dalla decifrazione tutt’altro che ovvia, la vena intrigante e non
priva di sottili ambiguita nella raffigurazione di questo riccetto dai forti polpacci® e dallo
sguardo languido (qui il frate non «esorcizza le cadenze pit sensuali» di Hans von Aachen

13. Sui rapporti dell’Arcimboldi con 'imperatore, anche in qualita di intermediario nell’acquisto di
dipinti a Milano, si veda BErRrA 1989, pp. 14-29 (Arcimboldi invia a Praga quadri della giovane Fede
Galizia); 1996, pp. 53-62; e, per 'arrivo a Praga nel 1600 del Giove, Giunone e lo mutata in giovenca di
Ambrogio Figino oggi alla Pinacoteca Malaspina di Pavia (inv. P 181): G. Berra, in Rabisch 1998, p.
286, n. 109.

14. Siveda E. M. Ferro, in Pinacoteca 1989, pp. 233-236, n. 131. Dovrebbe appartenere a Fede Ga-
lizia, come mi suggerisce Francesco Frangi, la tavola con 7est reversibile con canestro di ﬁutm presso
French & Co. di New York, generosamente attribuita all’Arcimboldi: si veda la scheda di G. Berra in
Vincenzo 2001, pp. 212-213, n. 39 [LCho ribadito in Tanzr 2005, p. 138; si veda anche MoranDOTTI
2012, p. 22, nota 19. In collezione privata cremonese esiste una copia antica del dipinto, che ¢ andato
invenduto a un’asta Christie’s a New York il 25 gennaio 2012, lotto 28; sul retro, la tavola ha incollato
un foglietto con la seguente iscrizione: «Ha fatto il mio nipote Francesco in casa del sig. Carcano in
Milano. Agostino Gerli»: si tratta del parmense Francesco Callani, figlio del pitt noto Gacetano e fratello
di Maria, pure pittrice (sul quale: Rozzi, Darrasta 2006, pp. 45-90)].

15. Per il soggiorno a Praga si veda SronEk 1988, pp. 284-288.

16. FossarLuzza 1994, figg. 5-6.

17. Da PorroGrUARO 1936, figg. 16-17; il Compianto sul Cristo morto con San Francesco ¢ Santa
Caterina gia nel convento dei Serviti, ora nel Ferdinandeum Tiroler Landesmuseum di Innsbruck, ¢
riprodotto PaLLuccHint 1981, 11, fig. 122.

18. Da PorToGRUARO 1936, pp. 64-65.

19. Gli stessi dell’ Angelo annunciante della chiesa dei Cappuccini a Reggio Emilia (Mazza 1996, fig.
11) o degli altri angeli nel Paradiso di Borgo San Sepolcro (Casciu 1994, pp.123-124) e nel murale di
San Martino a Terni (Da PorroGRUARO 1936, figg. 29-30).
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come riesce a fare, giusta l'osservazione di Cirillo e Godi, nei dipinti d’altare), oltre che
Ielevato grado qualitativo, mi fanno sospettare una committenza di grande prestigio;
non vorrei escludere quella di Rodolfo in persona, al quale aveva donato la gradita Ado-
razione dei Magi ricordata da padre Luciano. Manca un decennio alla morte dell’impe-
ratore, alla corte ¢ un momento di strabiliante fulgore per le arti,*® non siamo ancora al
delirio finale, quando «col passare dei giorni si venne inasprendo la paranoia di Rodolfo.
II tetro e negro umore generava in lui spiriti orribili. E nulla potevano apozemi e medici-
ne apritive e tintura di sale di tartaro ed occhi di gambero e magistero di corna di cervi.
Diffidava del nunzio papale e di tutta la curia, mal tollerando le loro sollecitudini sulla
sua successione. Lo infastidivano il salmeggiare e gli uffizi dei cappuccini di Hradéany, che
considerava agenti segreti dei suoi persecutori [il corsivo ¢ mio]. Temeva i gesuiti ed ogni
sorta di confraternite, anche perché un altro ordscopo aveva pronosticato che egli sarebbe
stato soppresso da un monaco, come il sovrano francese Enrico III. Sparlava del papa,
sfuggiva la messa e le cerimonie di chiesa, cadeva in attacchi isterici alla vista del crocifis-
so. Di qui forse, nelle lettere ceche e nella cultura praghese, I’assiduo motivo degli spasimi
e dell’inquietante bellezza di Ciristo [...]»*!

Si ha come 'impressione, mettendo a confronto la testimonianza del Ridolfi e i testi
utilizzati da Angelo Maria Ripellino, che I'imperatore capriccioso passasse da un mo-
mento come di infatuazione per l'arrivo dei Cappuccini a Praga — con la conseguente
passione per le opere di padre Cosmo — a una crisi paranoide e a una decisa disaffezione
per gli esponenti dell’ordine.

Nella pala eseguita in Moravia qualche anno piu tardi Paolo Piazza rivestira, questa
volta di rosso, il Bambino, gli coprira le gambe e lo fara dormire in grembo alla madre,
con San Giovannino addetto a vegliare il suo sonno: ¢ un dipinto d’altare tipico del ma-
nierismo internazionale, al quale si legano stilisticamente, al ritorno in Italia, una serie di
altre opere come le tele di Reggio Emilia e di Viadana, ma anche quelle di Cagli e Ame-
lia.> Qui invece il Cristo esibisce raffinatezze pittoriche non sempre avvertibili nella
produzione del cappuccino: non certo nelle pale mitteleuropee, tutte impegnate nella
propaganda antiprotestante. Tali sfoggi di virtuosismo sono spesso riscontrabili, invece,
nelle commissioni italiane piti prestigiose, nelle quali «si liberano gli aspetti pitt bizzarri
della sua personalita in sintonia con gli esiti di Bartholomaeus Spranger e di Hans von
Aachen: un disegno geometrico di linee spezzate, 'immagine schiacciata nella restituzio-
ne al primo piano a scapito della profondita, la composizione scandita da un ritmo elicoi-
dale, la disposizione innaturale delle figure spigolose e immateriali, costrette in spazi
angusti o lanciate in improbabili disarticolazioni entro abbondanti panneggi a pieghe

20. Per un primo approccio si vedano i due cataloghi Prag 1988; e Rudolf 11 1997.

21. RipeLLINO 1973, p. 89.

22. Mazza 1996, figg. 9-12; L. Mochi Onori in Le arti 1992, pp. 449-451; E Pansecchi in Pittura
del Seicento 1989, pp. 100-101. E meno nota la pala del 1609 con la Madonna con il Bambino e il Beato
Felice da Cantalice nell Oratorio del Piaggio a Craveggia, in Val Vigezzo: CaANESTRO CHIOVENDA 1973,
pp. 181-184.
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geometriche e indurite», quando padre Cosmo «pur ricusando gli aspetti licenziosi della
cultura di corte, ne assorbi le composizioni innaturali volgendone la sensibilita erotizzan-
te in una sorta di misticismo bizzarro dove non mancano concessioni alla raffinata moda
sartoriale».” Se solo si presta attenzione alla resa elegantissima delle pieghe della veste del
Bambino, affrontate una a una con acribia miniaturistica a tocchi di luce in punta di
pennello, ci si accorge che ¢ la medesima tecnica adottata, questa volta su muro, nell’Ado-
razione dei Magi di Parma. E poi bellissimo il braccio destro, appoggiato svogliatamente
al mappamondo con la mano che si perde nei boccoli, reso con un accordo chiaroscurale
di levigata e algida raffinatezza (forse da leggere piti in chiave Von Aachen che non nella
direzione di Spranger), come notevole e precisa ¢ la resa del globo celeste, certo suggestio-
nata da quelli che in quegli anni facevano la fortuna del Mercatore, tanto che da Praga
ne arrivarono due perfino a Cremona, portati dal nunzio apostolico Cesare Speciano e
donati alla biblioteca dei Gesuiti.**

Lo stacco ¢ talmente netto con la produzione precedente, tutta giocata in chiave vene-
ziana — tra devozione a Veronese e spunti bassaneschi, ma anche suggestioni da Tintoretto
e Palma e qualche attenzione per Felice Brusasorci — da far ipotizzare nel pittore una sorta
di pressante volonta di aggiornamento alla luce delle novita abbaglianti della corte rudol-
fina. Una simile ipotesi trova conferma nello stile della pala per la chiesa dei Cappuccini a
Praga Pohotelec con San Francesco con Cristo, Maria e angeli musicanti (un Perdono
dAssisi),” un’opera ancora fortemente imbevuta del clima veneziano della sua formazione,
solo lievemente suggestionato ma non ancora scalfito dalle fascinazioni vltavine. La cosid-
detta Allegoria dell’Obbedienza ¢ immediatamente successiva e appare come un discrimine
stilistico fondamentale per il prosieguo della sua attivita: si pensi solo alle sostanziali dif-
ferenze d’'ordine compositivo tra la pala praghese appena considerata e quell’altra, perduta,
eseguita per i Fugger nella chiesa dei Cappuccini di Augusta, che ci ¢ nota attraverso
Iincisione di Raphael I Sadeler e prelude alla fase piti bizzarramente caratterizzata del ri-
torno in patria.”® Ha quindi dell’incredibile I'affermazione di Pallucchini, secondo il quale
«non influl molto su lui il soggiorno in terra tedesca»:*” non c’¢ niente di veneto nella tela
in esame, tutta indirizzata, piuttosto, su quanto poteva offrire la Praga «um 1600».

«Domicilio del re boemo ed ungherese, signore d’Austria e imperatore romano, fu Praga
allora in ogni pregio di civilta e di magnificenza. Attorno a Rodolfo convennero distillatori,
pittori, alchimisti, botanici, orafl, astronomi, astrologhi giudiziari, professori dell’Arte Spe-
culatoria, — brulico un ntvolo di spiritisti, di presagenti, di coniettori, e in specie di cerre-
tani e maestri di poltronerie da donar volta ai cervelli. La citta era tutta un accorrere, non
solo di barbassori e di dulcamara, che in baracche di legno vendevano pillole di turbitto e

23. Le due citazioni sono da Mazza 1996, p. 176; 1999b, p. 79.

24. Sono riprodotti in Le stanze 1997, figg. 54-55.

25. SronEk 1988, fig. 1.

26. Da PortoGRrUARO 1936, p. 61; SrRONEK 1988, fig. 3; Hollstein’s 1980, xx1, p. 270, n. 15; xx11, p.
213, n. 15.

27. ParruccHINI 1981, p. 52.
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di reubarbaro di ermodacttili, contando frottole e ciance, — ma anche di sgherri, di spadac-
cini, di bravi di ogni contrada, ai quali Praga appariva un paese di cuccagna, una sorta di
bruegeliano “Luilekkerland™.?®

Anche il paesaggio del dipinto evoca le pagine vertiginose di Ripellino: «Un volto isto-
riato, un volto di pezzi diversi ¢ un oggetto, un oggetto adorno [...] tutto 'umore viene
riassunto dal capo che ¢ un rompicapo, un puzzle di oggetti incastrati l'uno nell’altro
[...] alla vita si sostituisce il rappezzo inerte, 'insieme di molti congegni [...] E pensare
Praga come un’lnventio Arcimboldi, come una citta antropomorfica, che abbia gli alberi
di Petrin per capelli, Hrad¢any per fronte, i palazzi di Mald Strana per occhi, il Ponte
Carlo per naso, Piazza della Citta Vecchia per bocca».”

Non si pud pitt parlare di richiami all’Italia; in questo quadro il frate appare come ebbro
del clima di Praga, e se deve trovare referenti stilistici che lo riportino per un momento in
patria, questi sono proprio i lombardi chiamati — in persona o per il tramite delle loro
opere — alla corte di Rodolfo, artisti nei quali il gusto per 'emblema, il capriccio e I’artifi-
cio sono pill marcati: i protagonisti di quella Milano profana cara agli studi di Barbara
Agosti e Alessandro Morandotti, dove si poteva anche ripensare a Leonardo senza pregiu-
dizi e rielaborare «alla leonardesca» un volto come quello del Cristo bambino. Arcimboldo
in prima persona, senza dimenticare Fede Galizia, Giovan Paolo Lomazzo — al quale credo
possa essere attribuita, in una congiuntura che si potrebbe definire rudolfina, la bellissima
«barca» (fig. 5),° una misteriosa scena mitologica, che si vide per la prima volta alla Bien-
nale Antiquaria torinese del Lingotto nel 1993 — e Ambrogio Figino, con la sfortunata
vicenda praghese del suo quadro con Giove, Giunone e lo mutata in giovenca ora a Pavia.
Sono dipinti permeati di una decisa sensualith, ma anche di una simbologia sofisticata,
esoterica e nascosta, tanto che lo stesso Figino, seccato, deve precisare nel carteggio con
Ottavio Miseroni, che «il senso della tavola & misterioso, ma longo, il che taccio».’® Ma non
andrebbero dimenticati anche gli altri milanesi che alla corte di Praga esercitavano il loro
magistero in discipline diverse: scultori, orafi, medaglisti, da Antonio Abondio ad Ales-
sandro Masnago alle diverse botteghe dei Miseroni; cosi come bisognerebbe tracciare,
prima o poi, la mappa — o la saga — dei lombardi attivi per le corti dell’Europa centrale e
settentrionale nella seconda meta del Cinquecento, tra i quali anche il mantovano Teodo-
ro Ghisi o il cremasco Giovanni da Monte che, prima di Vienna e Praga, lavora per Sigi-
smondo Augusto, re di Polonia e granduca di Lituania, a Vilnius.*

28. Questa e la citazione successiva sono, naturalmente, da RipELLINO 1973, passim.

29. Ho sempre tenuto in parallelo il libro di Ripellino con le straordinarie pagine dedicate nel 1926
alla Padova di Donatello e Squarcione da LongHr 1926, pp. 77-98.

30. Acosti 1998, p. 139, tav. 25 [si veda anche M. Tanzi, in Le meraviglie 2005, pp. 44-48]. Lunico
spunto iconografico che presenta qualche analogia ¢ la Liberazione di Arsinoe del Tintoretto a Dresda:
ParruccHint, Rosst 1982, p. 174, n. 203, fig. 267. Per un confronto stilistico si veda il disegno del
Louvre (Inv. 2817), restituito al milanese da Philip Pouncey, con I'Allegoria della Giustizia che percuore
UIngiustizia (fig. 2): L. Frank, in Hommage 1992, pp. 110-112, n. 72.

31. 1l passo ¢ riportato da G. Berra in Rabisch 1998, p. 286.

32. Sul cremasco, all'inadeguata monografia di ALpINI 1996 ha cercato di ovviare Agosti 1998, pp.

28

L’APICE RUDOLFINO DI PAOLO PIAZZA

Tornando al quadro di Paolo Piazza, anche la tavolozza si rischiara e si raffredda all’im-
provviso, dopo le accensioni cromatiche della fase veneziana: i toni sono quelli del ghiac-
cio nella tunica, nella garza leggera che cinge il Cristo e si posa tra i mughetti, nel pae-
saggio; anche gli incarnati non deviano da questa linea, solo un lieve rossore sulle guance
e l'oro dei capelli, ma gia gli occhi sono pericolosamente gelidi. In seguito, in Italia, non
ci saranno ripensamenti o affannati recuperi di tonalita pit legate alle esperienze prece-
denti il viaggio nell’Europa centrale (solamente per 'Adorazione dei Magi di Parma si pud
ancora evocare il nome del Veronese); nel resto della produzione il pittore preferisce 'esi-
bizione di forti contrasti di colori primari e di acidi disaccordi, come nei due teloni far-
nesiani di Capodimonte con U'lnferno con la cacciata degli angeli ribelli e il Paradiso.

Una metamorfosi in chiave nordicizzante in qualche modo definitiva, diversa da quella
che investe il cremonese-mantovano Antonio Maria Viani dopo il soggiorno a Monaco
di Baviera tra il 1586 ¢ il 1592, come avevano gia opportunamente notato Cirillo e Godi.
Altri rapporti tra i due sono proprio nel reiterato ricorso da parte del cappuccino al reper-
torio angelico del Viani — in particolare alla celebre incisione del 1591 di Johan I Sadeler
con la Triniti e San Michele — o forse va rimarcata con maggiore precisione questa ulte-
riore evoluzione stilistica di Paolo Piazza a contatto con la cultura figurativa della Mona-
co degli anni Ottanta-Novanta del Cinquecento, gravitante intorno al rinnovamento
artistico promosso dai Gesuiti di San Michele.?* Le pale di padre Cosmo eseguite tra il
1604 e il 1606 per la citta bavarese, infatti, sono affollate e macchinose, ma ancora sul
tipo di quelle che negli stessi anni, in Veneto, potevano produrre i pittori delle Sette Ma-
niere, e non risentono, in sostanza, di questo nuovo clima che si pud immediatamente
percepire, invece, in quella gia ricordata per 'altare maggiore dei Cappuccini di Augusta.

127-141. 1l pittore ¢ a Vilnius nel 1557, dove esegue il Rizratto del vescovo Valerijonas Protasevicius, con-
servato nel Lietuvos Dailés Muziejus: ALpINI 1996, pp. 130-131 [Qui si trovava anche una tavoletta fir-
mata da Antonio Campi con le Marie al sepolcro che ho pubblicato una decina di anni fa si veda Tanzi
2005a, pp. 123-127, ﬁgg. 5-8. Non so con precisione cosa sia successo negli anni seguenti, una volta
scoperto che la tavola faceva parte del patrimonio tedesco, in quanto acquistata dal re di Prussia Federico
Guglielmo III nel 1821, e trafugarta dalle truppe dell’Armata Rossa nel palazzo di Sanssouci a Potsdam
nell’aprile 1945; fatto sta che il 21 gennaio 2015 l'opera ¢ stata restituita alla Gemildesammlung di
Potsdam, Stiftung Preussische Schlésser und Girten Berlin-Brandenburg. Per quanto riguarda invece
Pattivita di scultore di Giovanni da Monte, ricordo di avergli attribuito ormai da tempo (Tanzi 2004, pp.
139-140, figg. 21-24, con bibliografia precedente) la Dea seduta della Wallace Collection di Londra (inv.
S72; figg. 3-4), sulla quale aveva attirato a suo tempo la mia attenzione Giovanni Agosti. E un bronzetto
alto una ventina di centimetri firmato oPUS. 10. CRE., pubblicato da Winifred Ternt D GREGORY (1950,
pp- 159-161), con il riferimento al cremasco Giovanni De Fondulis, autore, tra I'altro, della perduta
ancona in terracotta che conteneva una «Maesta» eseguita a Milano da Masolino, messa in opera nel 1445
sull’altare maggiore di Sant’Agostino a Crema (si veda STREHLKE 1998, p. 3). Lopinione non ¢ discussa
nella bibliografia pili recente: si veda GasparorTO 2008, pp. 80-81, fig. 55; MaruBBI 2013, p. 369].

33. Era esposta a Cremona nel 1997: 1 segni 1997, p. 360, n. 157. Per numerose notizie sul Viani si
vedano, nello stesso catalogo: GIULIANT 19974, pp. 75-82; APPUHN-RADTKE 1997, pp. 83-94; TELLINI
PErINA 1997, pp. 95-105; BErzAGHI 1997, pp. 107-117; KoNECNY 1997, pp. 119-133; MARINELLI
1997, pp.135-141.

34. Sull’ambiente della Monaco di Guglielmo V von Wittelsbach si veda Rom in Bayern 1997.
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Proprio quest'opera, perduta ma tramandata dall’incisione del 1607 di Raphael I Sadeler,
segna un mutamento di orizzonte decisivo negli orientamenti del pittore per quanto ri-
guarda I'impaginazione del dipinto sacro: qui si manifesta per la prima volta un’adesione
diretta e consapevole alle proposte elaborate, oltre che dal Viani, da Christoph Schwarz,
Federico Sustris e Pietro Candido nelle pale per i Gesuiti bavaresi; una scelta precisa di
schemi e tipologie compositive che verranno poi ripresi in una serie di opere italiane di
particolare impegno, come I'/nferno e il Paradiso di Capodimonte, due delle tele pitt «mo-
nacensi» di padre Cosmo (che fanno balenare immediatamente, nell’esibito campionario
delle gerarchie dei santi, il ricordo della indimenticabile sfilata di moda ecclesiastica nel
finale della Roma di Fellini), laltro Paradiso di Borgo San Sepolcro, la pala di Rimini, il
murale di Terni e I'Zncoronazione della Vergine di Castelfranco Veneto.”

Ho comunque I'impressione che debba esistere una sorta di doppio registro nella pro-
duzione del pittore tra le opere da destinare agli altari e quelle volte alla devozione priva-
ta: mi sembra infatti che nella nostra tela, come nelle altre rare opere di dimensioni
ridotte,* il pittore giochi le sue chances a un livello qualitativo decisamente superiore ri-
spetto alle pale d’altare, dove sembra pil attento alle intelaiature formali complesse e te-
merarie, e una simile qualita si possa cogliere solamente in alcune imprese particolarmen-
te accurate come, per esempio, quella di Palazzo Eucherio Sanvitale a Parma o nel
Giudizio universale del 1616 di San Martino a Terni. Guarda caso si tratta sempre di
opere eseguite a olio su muro, secondo una precisa scelta tecnica che il Piazza sembra
adottare una volta rientrato in Italia dopo gli anni di missione iz partibus infidelium. A
fresco aveva lavorato solo nella fase giovanile, prima di farsi frate, e ci resta pochissimo
(decorazioni nella villa Priuli-Grimani a Castello di Godego, nella villa Corner detta «il
Cornaron» a Poisolo di Castelfranco),” mentre a olio, oltre a imprese perdute come la
cappella della Madonna del Pilastro, detta anche della Madonna di Loreto, nel Duomo
di Reggio Emilia e un corridoio in Palazzo Ducale a Venezia, dipinge i fregi di Palazzo
Borghese a Roma, di cui gia il Baglione lamenta il cagionevole stato di conservazione.*®
Proprio nel fregio della stanza della regina di Saba nel palazzo di «Sua Santita in Monte
Cavallo», nel corteo, tra i cavalieri, si possono cogliere, nella rovina delle ridipinture,
personaggi vicini al Cristo bambino della nostra teletta.

35. Per le riproduzioni dei dipinti menzionati, oltre a quelli citati in precedenza si veda: per I fncoro-
nazione della Vergine nell’ Ospedale Civile di Castelfranco Da PorroGrUARO 1936, fig. 5 (giustamente
ricondotta alla fase tarda da CiriLLo, Gobr 1991, p. 87); per i Santi patroni di Rimini in San Giovanni
Battista a Rimini, eseguita a Parma nel 1611, Coromsr FerrertI 1982, p. 82, fig. 30.

36. Sono rari gli esemplari rimasti, per esempio la Sacra Famiglia con Santa Caterina e due angeli
pubblicata da Mazza 1996, fig. 8, da poco acquisita al patrimonio della Galleria Estense di Modena
(inv. 17742). La fortuna delle opere volte alla devozione privata ¢ tuttavia testimoniata da una serie di
citazioni documentarie: quelle nelle raccolte farnesiane sono ricordate da CiriLro, Gobr 1991, p. 82.

37. DA PoRTOGRUARO 1936, passim; Fossaruzza 1994, pp. 446, 457, con bibliografia precedente;
1998, pp. 688-689, fig. 760.

38. BagLIONE 1642, p. 161; FumacarLr 1994, pp. 47-58.
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Anche nelle piti lambiccate prove dottrinali lasciate sugli altari e sui muri dei centri di
devozione cappuccina, nelle decorazioni profane di Palazzo Borghese o nelle altre opere, pit
piccole e destinate ai privati, testimoniate dai documenti e dagli inventari (il Riposo durante
la fuga in Egitto, il Cristo morto o I'dnfernale con diversi demonii» degli inventari farnesiani;
mentre le dimensioni del San Girolamo e dell’altro Cristo per Scipione Borghese sono quelle
di due palette d’altare), tuttavia, non trovera pilt spazio un’invenzione tanto incredibile e
suggestiva come quella esibita dal frate di Castelfranco in questa tela rudolfina.*

39. [A ridosso o dopo l'uscita dell’articolo su «Prospettiva» e della monografia Paolo Piazza 2002, a cura
di Marinelli e Mazza, sono stati pubblicati diversi contributi sul cappuccino: segnalo, senza pretese di
completezza, PANCHERI 2000, pp. 42-49; 2014, pp. 95-110; BeLLEs1 2001; CiriLLo 2001, pp. 8-9, figg.
1-3; Crisro 2004, pp. 47-50; NeGro 2004a, pp. 243-250; MaRINELLI 2005-2006, pp. 61-64; LOccaso
2010, pp. 63-70; Zanort1 2010, pp. 245-276; Cosiancar 2012, pp. 83-90; Virrara 2013, pp. 76-82].
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MALOSSO
PER GIOVAN BATTISTA MARINO
[2006]

iovan Battista Trotti detto il Malosso (Cremona 1556 — Parma 1619) ¢ il princi-
pale pittore cremonese della generazione successiva a quella dei Campi: la sua
fama si estende dalla citta lombarda ai centri vicini e credo i tempi ormai maturi
per una specifica monografia che metta ordine nella sterminata produzione pittorica e nel
non meno torrenziale corpus grafico, alla luce del cospicuo numero di documenti, della
attendibilita delle fonti e del riconoscimento delle diverse personalita attive nell’articolata
bottega.! Non ¢ questa, naturalmente, la circostanza per affrontare le variegate problema-
tiche relative all’attivitd del Malosso; vale comunque la pena di formulare alcune precisa-
zioni, rivedere qualche gerarchia e ribadire il prestigio delle sue frequentazioni, sulla base
di un dipinto che ho gia presentato in altre circostanze ma che, in questa occasione, as-
sume una valenza particolare per il suo rapporto con un personaggio caro agli studi del
compianto amico e collega Gino Rizzo: Giovan Battista Marino, il principale poeta
dell'Ttalia barocca.
Se si analizzano attentamente i fattori appena considerati, ci si accorge che nessuno tra
i vari Giulio Calvi detto il Coronaro (con lattenuante della morte prematura), Luca
Cattapane, Andrea Mainardi detto il Chiaveghino o Gervasio Gatti detto il Sojaro, ha le
stesse chances del Malosso, sia per la statura stilistica e qualitativa sia per il rilievo dei
committenti.? Diversamente dai cremonesi suoi contemporanei, Giovan Battista Trotti &
uno degli artisti pitt importanti tra Lombardia ed Emilia negli anni di passaggio tra
Cinquecento e Seicento, ha una rete di committenze ecclesiastiche di primo piano, dai
canonici lateranensi agli eremitani, dai cappuccini ai domenicani, dai somaschi ai teati-
ni, che veicola suoi dipinti da Assisi al Ponente ligure.> Compie soggiorni a Brescia, Ve-
nezia, Genova, Alessandria, Milano, Lodi, Pavia, Parma e Piacenza, spesso per lavori ri-

1. In attesa dell’auspicata monografia, vale ancora la pena di rimandare alla buona biografia di C.
Vanzetto, in I Campi 1985, pp. 238-240. Al Malosso va restituita la Crocifissione della Galleria Nazio-
nale di Palazzo Barberini a Roma (inv. 1958; tela, cm 117 x 94), pubblicata con un riferimento a Do-
menico Monio da L. Mochi Onori, in #/ museo 2002, pp. 96-97, n. 21. Una grande pala sempre con la
Crocifissione, di ambiente malossesco, ma come di un Malosso irrigidito, ipermetallizzato ed espressio-
nista, ¢ da studiare nella parrocchiale di San Lorenzo alla Costa, frazione di Santa Margherita Ligure.

2. Su Giulio Calvi rimando a Tanzr 2004, p. 158, nota 62. Non mi pare che sia mai stata segnalata
la presenza di una Decollazione del Battista «del Cattapanni» nell’inventario dei quadri presenti in Palaz-
z0 Ducale a Parma nel 1734: Bertint 1987, p. 293, n. 52.

3. Nel convento di San Francesco ad Assisi si conserva un Martirio di Sant' Orsola (M. Tanzi, in Pittu-
ra 1989, pp. 147-149, n. 31); mentre in San Domenico a Taggia ¢ una Nativiti con San Pietro Martire,
eseguita nel 1599 per un inquisitore passato da Cremona, Pietro Visconti (BarroLeTTI 1993, pp. 36-
38, fig. 23).

33



TESTO E IMMAGINE: QUALCHE INCROCIO

marchevoli, come la decorazione della cappella del Venerabile nel Duomo di Salo e delle
due dedicate all'Tmmacolata Concezione rispettivamente in Sant’Agostino e in San Fran-
cesco a Piacenza; mentre l'attivita di architetto ¢ documentata, tra l’altro, per i somaschi
di Sald, per i progetti del Duomo nuovo di Brescia e per I'altare del Santissimo Sacramen-
to nel Duomo di Cremona. Nella citta natale, dalla fine dell’ottavo decennio (con la cu-
riosa eccezione di San Pietro al Po, sulla quale varrebbe la pena di tentare un supplemen-
to d’indagine, soprattutto sul versante dei canonici lateranensi),* le maggiori imprese
passano attraverso il suo diretto controllo anche se sono spesso smistate a collaboratori
ligi alla sua maniera sino allo sfinimento, mentre dal 1604 ¢ a Parma, al servizio di Ra-
nuccio I Farnese, alla corte del quale intreccia contatti con artisti e letterati.’ E in rappor-
to, tra gli altri, con Federico Zuccari che gli dona, probabilmente nel 1608, una copia
fresca di stampa dell’/dea dei Pittori,® e appronta una serie di lavori che relegano in secon-
do piano la pittura da cavalletto per dedicarsi ad apparati effimeri, progetti architettonici
e di arredo, «giostre», «<macchine», «mascherate», banchetti, feste, decorazione di barche,
illustrazioni di libri; ma non tralasciando le commissioni pittoriche ducali come diversi
ritratti e gli affreschi profani nel Palazzo del Giardino.” Lattivita per i Farnese & premiata
nel 1609 dalla concessione del titolo di «Sacri Lateranensis Palatii Comes, Miles et Eques
auratus», e infatti nei dipinti successivi a questa data il pittore accompagna alla propria
firma la qualifica di «<Eques». Come si diceva poc’anzi, ¢ notevolmente calata la produzio-
ne pittorica, soprattutto per tele di soggetto sacro, come dimostra la lunga trafila della
pala per i Cappuccini di Piacenza raffigurante lo Sposalizio mistico di Santa Caterina, con
i permali del padre superiore, fra Gabriele da Parma, che nel 1608 scrive al duca in per-
sona lamentando le lentezze del pittore.® Il Malosso farnesiano, anche se le fonti cremo-
nesi sembrano quasi ignorarlo,” dimostra piuttosto le sue qualita nei dipinti di carattere
profano: la sala da lui affrescata nel Palazzo del Giardino (I'unica rimasta delle tre docu-
mentate insieme alla cappella dell’edificio), nonostante i pesanti interventi di Giovan
Battista Borghesi negli anni Trenta dell’Ottocento, da il polso delle capacita dell’artista
nell’impaginare articolate scene mitologiche; mentre ¢ andata perduta la sua partecipa-
zione alla decorazione del teatro, insieme a un’équipe di cremonesi."

4. Nel contratto tra I'abate di San Pietro al Po e Giorgio Picchi, in data 16 novembre 1595, si richiede
al marchigiano, entro tre anni, la decorazione di abside e presbiterio, cupola e di tutta la volta della
navata fino al portale, con la possibilita di cancellare parte del lavoro concluso nemmeno dieci anni
prima dal Malosso nella prima campata: si veda Tanzi 2004, pp. 149-151.

5. RoncHinI 1881, pp. 141-156; CiriLLo, Gobr 1985, pp. 63-82; Caporpr, Darrasta 2012, pp. 87-108.

6. Scritri 1961, p. V1.

7. Per lattivita alla corte di Ranuccio Farnese, oltre alla bibliografia citata alla nota 5, vorrei ricordare
CiriLLo 2002, pp. 139-145; 2003, pp. 53-56; un altro disegno per le incisioni di Francesco Villamena
¢ stato pubblicato da S. Brink, in Disegno 2005, pp. 132-133.

8. RoncHint 1881, pp. 147-149.

9. Zaist 1774, 11, p. 35.

10. Fornart ScHIANCHI 1991, pp. 169-171, figg. alle pp. 185-190. Per il teatro si veda FORNARI
1993, pp. 92-101.
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Torniamo alle lettere indirizzate a Ranuccio Farnese con protagonista il Malosso: due
anni prima delle lamentele di fra Gabriele, tocca al poeta materano Tommaso Stigliani,
al servizio del duca, in data 24 agosto 1606, di ricordare a propria discolpa che il pittore
¢ stato testimone a Parma, il 9 agosto, della vicenda iniziale del clamoroso duello tra lo
stesso Stigliani e lo storico e uomo d’armi padovano Enrico Caterino Davila, terminato
con il ferimento di entrambi e la precipitosa fuga dalla citta per evitare i provvedimenti
di Ranuccio." Le Rime, pubblicate a Venezia dallo Stigliani nel 1605, erano finite all'In-
dice a causa di alcuni indovinelli di contenuto osceno, e il poeta aveva ritenuto responsa-
bile della spiata il Davila: da qui il duello. E dunque una storia un po’ losca di risentimen-
ti e provocazioni, ben nota alle cronache; il Malosso c’entra di striscio solo perché tirato
in ballo dal poeta in quanto presente all’incontro tra i duellanti: nessun problema dun-
que nella ricostruzione fatta dagli storici e dai letterati, mentre gli storici dell’arte, trat-
tandosi di una lettera pubblicata nel volume dell’epistolario di Giovan Battista Marino,
riportano che la lettera fu scritta dal Marino stesso e non dallo Stigliani — che negli anni
seguenti diventerd un acerrimo, se non il principale, rivale del Marino, com’¢ noto —,
ingenerando un equivoco che si trascina ancora."

Certamente Marino conosce molto bene la fama del Malosso, perché nel 1613-1614, in
previsione della Galeria, scrive pit volte ai suoi corrispondenti da Parma, il poeta e pittore
Fortuniano Sanvitale, conte di San Secondo, e il letterato eugubino Guidubaldo Bena-
mati, tentando di avere un disegno del cremonese per la sua raccolta.” Marino — ¢ stato
ampiamente dimostrato dai suoi pitt illuminati esegeti — ¢ un seccatore e, come risulta
evidente dalle lettere, uno scroccone;' cerca chi interceda presso il Malosso perché questi
gli regali un disegno (e sempre a qualcuno cui il pittore non possa dire di no: «E se col
mezzo di qualche amico potente se ne potesse avere un altro del Malosso»), lo vuole bello
(«fatto con qualche diligenza»), prova a suggerire la scelta del soggetto tra vari miti, insi-
ste con petulanza anche sulle condizioni dell’imballo: il disegno dovrebbe essere inviato
insieme a un altro di Bartolomeo Schedoni «in un cannoncino di latta, accioché non si
guasti, e la raccomandi alla posta».” Giustamente ¢ stato sottolineato che «Lidea della
Galeria modifica il rapporto con gli artisti, rende il Marino pit sicuro, insistente, convin-

11. STiGLIANI 1651, pp. 149-159; MaRINO ed. 1911-1912, 11, pp. 254-260.

12. Si veda il regesto documentario in 7 Campi 1985, p. 479, n. 61. Da ricordare poi, con MORAN-
porTtI 2005, p. 36, due componimenti poetici dedicati da StiGLIANT 1605, pp. 416-417, al Malosso e
a Gervasio Gatti, come lui al servizio di Ranuccio Farnese [Per le vicende relative al rissoso Stigliani e ai
suoi guai con la Congregazione dell'Indice si veda Carminati 2008, pp. 19-39, 168-179].

13. MariNo ed. 1911-1912, 1, pp. 136-140; ed. 1966, pp. 151-158.

14. Basti vedere la questione delle insistenze e delle piaggerie per le due tele raffiguranti Venere di
Bernardo Castello, con la prima che oltretutto gli arriva a Roma «tutta guasta [...] essendo la dipintura
assai fresca, in quell’invoglio, dove era avviluppata», e deve essere affidata alle cure del Cavalier d’Arpi-
no: MARINO ed. 1966, pp. 36-48; PIERI 1979, pp. XXXIII-XXXIV.

15. Com’¢ noto Schedoni lo fard penare un pezzo prima di accontentarlo; il grottesco della vicenda &
sottolineato da PIERI 1979, pp. XXXIX-XL.
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to che i suoi interlocutori non possano non sentirsi, per sete di pubblicitd, per emulazio-
ne, se non per amicizia, parte attiva del grande catalogo che allestisce».'®

Ci vorra qualche anno: dopo la prima disastrosa edizione del 1619, esce nel 1620 a
Venezia per i tipi del Ciotti La Galeria del Cavalier Marino, ampiamente annunciata nelle
lettere da circa un decennio, dove compare anche un madrigale su

1l Giudicio di Mida del Malosso

Dungque perché possiedi,
re stolto, honor di scettro e copia d oro,
del contrasto canoro
farti degno per senno arbitro credi?
Misero, e non tavvedi
che sei nel giudicar né pii né meno
[animal di Sileno?
O quanto bene, o quanto
per batter la misura al nobil canto,
dAsino, a chi di te non si fa specchio,
la schiena converria, non che ['orecchio.”

Se non sono in grado di affermare con certezza che questo Giudizio di Mida possa descri-
vere il disegno tanto agognato nelle lettere al Sanvitale e al Benamati, «il quale qui da
tutti gl’intendenti della professione ¢ stato giudicato bellissimo», senza dubbio tale even-
tualitd va considerata con un’altissima percentuale di verosimiglianza. E ampiamente ri-
conosciuta la sostenutissima qualita dei disegni «finiti» del Trotti, ma non sono noti fogli
con questo soggetto; esiste tuttavia un dipinto (fig. 9), una tela di grandi dimensioni in
una collezione privata di Buenos Aires che conosco da tanti anni, ho pubblicato in un
paio di occasioni e che ¢ passata in due aste di Sotheby’s nel 2000, a New York e a Lon-
dra.’ Si tratta di un’opera notevole e in diretta sintonia con le prove farnesiane ricordate
in precedenza, dalla stessa cadenzata e solenne scansione compositiva degli affreschi nel
Palazzo del Giardino; per esempio quello con lepisodio di Circe che restituisce forma
umana ai compagni di Ulisse, dove la maga ha la medesima impostazione di Apollo, men-
tre il compagno di Ulisse toccato dalla bacchetta corrisponde a Marsia; cost il volto di

Tmolo, alle spalle di Apollo, ¢ sovrapponibile a quello della madre di Admeto nel Sacri-

16. Furco 1979, p. 96.

17. Cito dall’edizione piti recente MaRINO ed. 2005, pp. 34, LXIV, N. 40.

18. Tela, cm 181 x 154,9. Tanz1 1996a, p. 38, fig. 1; Tanzr 1999a, p. 20, fig. 51; 1999b, p. 26. Le
aste Sotheby’s furono a New York il 20 maggio 2000, lotto 57B (come Palma il Giovane), ¢ a Londra il
14 dicembre dello stesso anno, lotto 212 (questa volta con il corretto riferimento). Tra le due aste, come
si pud vedere dalle riproduzioni in catalogo, il dipinto ¢ stato sottoposto a un restauro; in questa circo-
stanza io dispongo dell'immagine della tela prima dell'intervento.
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ficio di Alcesti, anche se rientra in un campionario tipico del Malosso.” Probabilmente
dunque, il pittore ha riadattato per la tela — che vogliamo immaginare comunque esegui-
ta sulla base del foglio inviato al Marino — dei disegni preparatori o cartoni gia utilizzati
per il murale farnesiano, apportando le dovute varianti secondo la tecnica ereditata dal
maestro Bernardino Campi. Il Giudizio di Mida ¢ realizzato, come esibisce chiaramente
la temperatura qualitativa, senza la collaborazione della bottega, autografo e pieno di
mestiere, proprio sulla scorta del successo delle imprese ducali. Anche le imponenti di-
mensioni suggeriscono una committenza prestigiosa; non va quindi escluso che, dopo il
disegno, Giovan Battista Marino avesse voluto anche un’opera di maggiore respiro per la
propria collezione, sebbene, a tale proposito, non possediamo alcuna certezza.”® A ogni
buon conto ¢ un esemplare tipico dello stile malossesco negli anni parmensi, con una
calibrata sapienza d’impianto che reclama un committente di rango e di aggiornata cul-
tura letteraria: I'identikit sembrerebbe spingere decisamente sul Marino, ma se anche
non dovesse essere stato il poeta in persona, il sospetto sarebbe probabilmente da cercare
nella cerchia farnesiana dei suoi corrispondenti.

Ritengo tuttavia per varie ragioni non condivisibile I'affermazione recente secondo la
quale Il soggetto citato nella Galeria dovrebbe invece — per una svista del Marino — es-
sere del Malombra».?' In primo luogo Marino ¢ stato talmente insistente nel richiedere a
suo tempo un disegno del Malosso che mi risulta difficile pensare che lo confonda — an-
che solo per I'assonanza dei nomi — con un altro pittore stilisticamente tanto diverso.*
Altro fattore: Marino ¢ molto preciso nelle sue scelte, vuole anche opere con il medesimo
soggetto eseguite da artisti diversi (solo per fare qualche esempio, nelle «Favole» Adone
morto: Morazzone e Vanni; Narciso: Castello e Vanni; nelle «<Historie» ben tre Maddalene
piangenti, rispettivamente di Luca Cambiaso, Raffaello e Tiziano). Terzo, ma non ultimo
per chi conosce un poco la psicologia (o psicopatologia) del collezionista di opere d’arte:
¢ quasi impossibile che questi, a meno dei problemi di rimbambimento derivati dall’eta
(ma che curiosamente svaniscono di fronte a un'opera della propria collezione e alla sua
attribuzione), possa sbagliare 'autore di una cosa che possiede; tanto pitt Giovan Battista
Marino nella seconda edizione di un'opera letteraria di cui ha dovuto correggere — e non
senza grande fastidio — la prima. La richiesta del dipinto a Pietro Malombra, poi, per il
tramite del Ciotti (e Giovan Battista Ciotti, per quanto «sciamannato», dimostra di in-
tendersi di stampe, dipinti e disegni), ¢ formulata in una lettera datata induttivamente sul

19. Si vedano le immagini in ForRNART ScHiancHI 1991.

20. Mancano dati anagrafici sul dipinto, ma intriga — intriga e basta, senza doverci spingere a conget-
ture pitt o meno forzate — il fatto che nell'inventario dei beni in casa del Marino redatto all’atto della
morte in data 26 marzo 1625 si trovasse «Un’altro quadro d’Apollo grande senza cornice»: si veda Fur-
co 1979, p. 89.

21. A. Ruffino, in MaRINO ed. 2005, p. CCXXXIX.

22. Stando allo Zaist 1774, 1, pp. 216-225, il veneziano Pietro Malombra, quasi coetaneo del Ma-
losso (1556-1618), era di origine cremonese.
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finire del 1619, quando gia il poeta doveva possedere da diverso tempo — 1613-1614, come
si & visto — il Giudizio di Mida del Malosso.*

Nella produzione farnesiana del cremonese ¢ citato un buon numero di ritratti: nell’in-
ventario del 1680 del Palazzo del Giardino se ne contano infatti undici, tra i quali quello
del letterato Pomponio Torelli, dal 1933 in deposito da Capodimonte (inv. 1930, n. 928)
nella Reggia di Caserta;** ho tuttavia I'impressione che anche Malosso, come i Campi da
una parte e i Carracci dall’altra, in quella congiuntura della «“tarda manierosita” dei
cremonesi e dei bolognesi», per dirla con Roberto Longhi, si producesse nell’esecuzione
delle teste di carattere.” Un forte sapore bolognese si pud cogliere infatti in questa bella
teletta con una Testa di uwomo baffuto con berretto nero (fig. 7), che non credo proprio
possa definirsi un ritratto ma rientri in pieno nella categoria delle teste di carattere, di
dichiarata autografia malossesca.?® Il personaggio ¢ in piena sintonia con il repertorio fi-
sionomico dei volti che s’incrociano nelle tele e negli affreschi piti affollati del Trotti, da
quelli nell’Zncontro tra SantAntonio ed Ezzelino da Romano in San Francesco a Lodi agli
altri nella Decollazione del Battista Pesci, gia in San Domenico a Cremona (ora in Pina-
coteca, inv. 121), o nella Resurrezione ora in Duomo, solo per citare i primi esemplari che
vengono alla mente, nei quali emergono volti caricati e grotteschi, sempre un poco sopra
le righe.” E una produzione che incontra una notevole fortuna sull’asse della via Emilia,
come dimostra ancora oggi il ripetuto passaggio sul mercato antiquario di dipinti di pic-
cole dimensioni raffiguranti il piti delle volte una coppia di Giovani che ridono a mezzo
busto, riferiti di volta in volta ad artisti di area cremonese (Vincenzo Campi, Sofonisba
Anguissola) o bolognese (Bartolomeo Passarotti, Annibale o Agostino Carracci).?® E il
volto di un birro arrogante e un po’ ottuso, un bravaccio alla moda pieno di sussiego e
baldanza pronto a inframmarsi per niente e mettere mano alla spada o al pugnale: po-
trebbe far parte della brigata che la sera del 9 agosto 1606 tiene le parti del Davila nell’in-
castrare Tommaso Stigliani — se veramente ¢ andata come il poeta la racconta a Ranuccio
— per costringerlo al duello nel «cantone dove abita Lucietta meretrice».”

Non uscendo troppo dal seminato, nell’anno in cui ¢ prevista una grande esposizione
su Annibale Carracci vorrei concludere presentando un dipinto del pittore bolognese che

23. MarNO ed. 1911-1912, 1, pp. 236-238; ed. 1966, pp. 229-231.

24. BertIN 1987, pp. 260-263, 265-268, nn. 614, 653, 659, 664, 667, 726, 738, 741, 765, 842,
881 (certo che se ci fossero gli indici...); per il ritratto del Torelli si veda P. Leone De Castris, in Museo
1994, p. 190; da anni ho problemi sulla ritrattistica di Cesare Aretusi e sulla sua paternita rispetto a un
altro ritratto della Galleria Nazionale di Parma (inv. 336) in cui I'effigiato ¢ stato riconosciuto in Pom-
ponio Torelli: si vedano le schede di N. Moretti, in Galleria 1998, pp. 186-188, nn. 344-345.

25. LoNGHI 1957, p. 34; ¢ stata Ippolita D1 Majo 2003, p. 142, a ricordarmi l'incisiva definizione
longhiana.

26. Tela, cm 48 x 38.

27. Riproduzioni in 7 Campi 1985, pp. 244, 246; RopELLA 1993, p. 58.

28. Per esemplificare la tipologia, si veda quello di Capodimonte (inv. 1930, n. 588): P. Leone de
Castris, in Museo 1994, pp. 140-141, con il riferimento ad «Annibale Carracci (copia da?)».

29. MaRINO ed. 1911-1912, 11, pp. 254-260.
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mi capitd di studiare accuratamente alcuni anni or sono e che ignoro francamente che
fine abbia fatto nei gorghi del mercato antiquario. Il ritrovamento dell’immagine in una
cartella dimenticata mi conferma nella vecchia idea dell’appartenenza al catalogo giova-
nile di Annibale per questo Triplice ritratto (fig. 8); un dipinto per molti aspetti sconvol-
gente per la straordinaria modernita di concezione e impaginazione, con i tre personaggi
che si affacciano — beffardi, allusivi, mefistofelici? — come da un palco, esibendo anelli,
catene d’oro e un medaglione del pontefice bolognese Gregorio XIII, al secolo Ugo Bon-
compagni.’® Tre amici in posa come i «tre tenori», abbracciati come in una foto ricordo o
come si sistemano i calciatori per la foto di squadra prima della partita. La tela, nonostan-
te uno stato di conservazione assai compromesso, ¢ un capolavoro pieno di stimoli e
spunti d’indagine, a partire dall’identificazione degli effigiati, tra i quali sembrerebbe di
poter riconoscere un autoritratto dello stesso Annibale (sull’estrema sinistra), mentre il
giovane al centro, dai tratti pili caricati, ¢ presente in altre opere carraccesche (il cosiddet-
to Buffone della Galleria Borghese (inv. 83), in primo luogo; c¢’¢ poi un dipinto in colle-
zione privata, riferito ad Annibale da Denis Mahon e Stephen Pepper, collegato diretta-
mente al Triplice ritratto, forse una derivazione, ma non lo conosco dal vivo: fig. 6).' La
stesura pittorica, la presenza del medaglione e le caratteristiche dello stile sembrano sug-
gerire una datazione precoce, entro la meta del nono decennio del Cinquecento; lascio
tuttavia volentieri il problema ai colleghi carraccisti pit agguerriti, ai quali non sfuggira,
credo, I'eccezionalita dell’invenzione di questopera nella congerie dei ritratti e delle teste
di carattere attribuita con maggiore o minore disinvoltura ad Annibale.

30. Tela, cm 62 x 74.

31. Sivedano entrambi in PEPPER 2002, figg. alle pp. 24, 26; con I'avvertenza che ¢ un articolo in cui
¢ pubblicato come opera di Annibale Carracci tutto e il contrario di tutto. Lopera che si riproduce (olio
su carta, mm 382 x 264) ¢ passata da un’asta di Christie’s a Londra il 10 luglio 2001, lotto 52.
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IL PRIMO SONETTO
PER GIULIO CESARE PROCACCINI
(E UNA RIFLESSIONE SUL SECONDO)
[2014]

N

ormai invalsa la consuetudine secondo la quale la prima attestazione a stampa
dell’'opera pittorica di Giulio Cesare Procaccini, «gia Scoltore eccellente, e dalla
Scoltura passo al dipingere essendosi formata una maniera la quale molto si acco-
sta allo spirito del Parmigianino, particolarmente nel macchiare», sarebbe la citazione di
Girolamo Borsieri nel Supplimento alla seconda edizione della Nobilta di Milano di Paolo
Morigia, stampato a Milano nel 1619.!
In realta se n'era gia occupato Giulio Cesare Gigli nella Pittura trionfante nel 1615:

Ma dove mi dimentico quell’uno
per iscolpir, per colorir divino,
meraviglia e stupor di ciascheduno,

il grande Giulio Cesar Procaccino?
Quegli ¢ cola, che va innanzi d ognuno,
di chi gli si attraversa nel cammino;
onde con voci altere ginbilanti
¢ da lei tolto appresso agli altri amanti.

E opinione diffusa, poi, che Tommaso Stigliani, tra una variante e I’altra delle Rime, a
partire dal 1601, avrebbe lodato la sua attivita di scultore. In questo caso, tuttavia, risulta
difficile riconoscere il Procaccini nell’autore dell’dntaglio in pietra» cantato dal poeta
materano in un madrigale, dove non fornisce alcun nome che possa aiutare nell’identifi-
cazione: non ¢ pero nell’edizione del 1601 della Parte prima, ma nella controversa edizio-
ne veneziana delle Rime [...] distinte in otto libri, stampata nel 1605 e messa all’Indice a
causa di alcuni indovinelli di contenuto osceno.’ Conoscendo poi il personaggio Stiglia-
ni, viene naturale chiedersi se in origine questo madrigale non possa essere nato come del
tutto svincolato da Giulio Cesare Procaccini e sia stato invece recuperato in un secondo
momento gia pronto all’uso e disinvoltamente rivogato in onore del bolognese in anni pitt
avanzati, nel Canzoniero. Esiste la possibilita che Tommaso Stigliani abbia conosciuto il
Procaccini all’inizio del secolo nel cantiere della villa Visconti Borromeo di Lainate,

1. Borsiert 1619, p. 64. Sulla fortuna collezionistica europea di Giulio Cesare si veda D’ALBo
2014b, pp. 189-217.

2. Gigir ed. 1615, p. 49.

3. STiGLIANI 1605, p. 47.
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come giustamente rileva Alessandro Morandotti, ma non credo che, in tal caso, avrebbe
avuto problemi a citare il suo nome gia nel 1601-1605, visto 'ampio spazio concesso alla
villa con la canzone in lode della «fontana» e i rapporti con Pirro I Visconti Borromeo e,
ancora, la dedica del quarto libro delle Rime, proprio dove si concentrano quelle oscene,
al figlio Fabio.* Lintitolazione al Procaccini compare invece espressamente solo a partire
dal Canzoniero, stampato a Roma nel 1623, quando Stigliani «intercetta le qualita di
Giulio Cesare come scultore», celebrando «un ritratto in pietra», finalmente sotto la for-
ma compiuta di sonetto.’ Il sonetto attesta una conoscenza, o almeno ammirazione, di
Stigliani per Procaccini; il madrigale no: percid non puo essere una dimostrazione garan-
tita di familiarith tra i due gia dal 1605. Credo anzi che il vanitosissimo Stigliani, se
avesse potuto, avrebbe senzaltro nominato I'artista gia nel 1605.¢ Nelle Rime veneziane,
infatti, figurano componimenti dedicati senza reticenze od omissioni ad artisti: gia nella
Parte prima, del 1601, per esempio, compare un sonetto in onore di Palma il Giovane,
che torna nel 1605 per avere dipinto anche un ritratto del poeta; poi cremonesi, tra mu-
sica e pittura: Claudio Monteverdi, Giovan Battista Trotti, Gervasio Gatti. Nella nuova
raccolta romana di versi rimane Palma il Giovane mentre spariscono il Malosso ¢ il Soja-
ro junior; insieme al Procaccini si aggiunge poi un discreto manipolo di artisti di gran
moda come il Cavalier d’Arpino, Paolo Guidotti, Giovan Battista Paggi, Antonio Tem-
pesta, Guido Reni, Orazio Borgianni, Tommaso Salini, Guercino, Bernardo Castello, il
giovane Gian Lorenzo Bernini.”

Tentiamo quindi un confronto tra i due componimenti dello Stigliani, che sono uno la
variante arricchita e, per cosi dire, personalizzata dell’altro, mantenendo la sospensiva
dell’interrogativo sulla dedicazione o meno del piti antico all’artista; un dubbio da affi-
dare agli esperti di letteratura barocca e nella fattispecie, della personalita del poeta

4. MoranporTtI 2005, pp. 35-58, 239-243; SticLiant 1601, pp. 37-41.

5. STIGLIANI 1623, p. 36. La segnalazione viene da B. Agosti, in GigL1 ed. 1615, p. 76, nota 48; si
vedano anche Farina 2002, p. 41; MoranpoTTI 2005, p. 240.

6. Ringrazio Clizia Carminati per le preziose indicazioni; si veda inoltre CarRMINATI 2010, pp. 443-
477 (in particolare p. 456).

7.In una copia del Canzoniero conservata nella Biblioteca Nazionale Centrale di Roma con la segnatura
71.2.A.11. e postillata dallo stesso Stigliani (Besom1 1972, p. 55, nota 7) questa pratica, venata di un discreto
cinismo, del cambio di dedicazione ¢ evidente. Il poeta verosimilmente vuole approntare una ristampa del
Canzoniero che non sembra essere mai andata in porto e cambia furbescamente alcune dediche; per esempio
quella a Gian Lorenzo Bernini la rivoga su Francesco Mochi (Van GasteL 2013, pp. 199-200, 286, nota 6665
per lo studioso le postille sono successive al 1644). Il toscano ¢ lo scultore principale del ducato, al momento
attivo a Piacenza per 'impresa dei cavalli, i monumenti equestri del duca Ranuccio Farnese ¢ del padre Ales-
sandro, da collocare nella piazza grande della citta (cronologicamente: quello di Ranuccio ¢ messo in opera
nel 1620, mentre quello di Alessandro nel 1625; a essi seguono i bassorilievi bronzei delle basi, saldati nel
1629), e a Stigliani non sembra vero di poter dimostrare la sua consuetudine con lartista. A tanto si spinge la
piaggeria del materano, che vorrebbe dirottare sul Mochi anche il sonetto dedicato in prima istanza al Cava-
lier Borghese, Paolo Guidotti, «Sopra un ritratto in pietra», che segue proprio quello dedicato a Giulio Cesare
Procaccini (STIGLIANI 1623, pp. 36, 445). Non va dimenticato, in questo giro farnesiano, che per I'impresa
dei cavalli piacentini era stato contattato nel 1612 lo stesso Procaccini (BErra 1991, pp. 72-77). E forse ¢ da
scorgere proprio in questa circostanza 'occasione dell'incontro tra Giulio Cesare e lo Stigliani.
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materano (per il quale & veramente molto difficile provare simpatia),® affrontando in
prima battuta il madrigale nelle Rime del 1605:°

Intaglio in pietra.

1o veggio, nel colpirsi,
[ambitioso marmo intenerirsi
di sotto’l tuo scalpello,
per ricever in sé viso si bello.
Abi sara dunque vero,
¢’habbia esser questo honore
d altri, che del mio core?
Deb, scoltor se tu vuoi
stampar piil tosto lui del caro aspetto,
io me lo svelgo hor hor di mezo’l petto.

Quindi il sonetto ne I/ Canzoniero del 1623:"°

Al signor Giulio Cesare Procaccini sopra
un ritratto in pietra.

Veggio sottal colpir del tuo scalpello
[ambizioso marmo intenerirsi
per ricevere in sé viso si bello
e di st vaga immagine vestirsi.

E parme l'anco udir nel convertirsi,
chiamar felice or questo picchio, or quello
e piis che i sassi avventuroso dirsi,
con che Pirra formo ['uomo novello.
Ai sara dunque ver che questo onore
dessere isculto di quel divo aspetto,

d altra materia sia, che del mio core?
Fa tu pity tosto un cor, ch’un sasso oggetto,
a’ dotti colpi tuoi, saggio scoltore,
ch’io mel trarro, se vuoi, fuora dal petto.

8. Su questi aspetti caratteriali del poeta si veda soprattutto P1ert 1976, pp. 105-216.
9. StiGLIANI 1605, p. 47.
10. StiGLIaNT 1623, p. 36.
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In un simile panorama, anche dal punto di vista del primato cronologico, assume quindi
particolare rilievo la segnalazione — della quale sono affettuosamente grato a Giovanni
Agosti, anche per i ricaschi a valanga che ha provocato — di un altro sonetto, dedicato
all’artista bolognese nel 1606, questa volta dal poeta veneziano Giovanni Soranzo, che
offre nell’occasione la testimonianza della sua attivita di pittore."! Mi sembra proprio che
la composizione del Soranzo, mai presa in considerazione finora dagli studiosi, né del
poeta né dell’artista, rappresenti la prima menzione a stampa certa e corredata del nome
del Procaccini, oltre che un’indicazione precoce e tutt’altro che scontata della fama e della
considerazione accordata dai contemporanei alla sua abilita di disegnatore.

Al signor Giulio Cesare Procaccino.

Cesar, veggio destaralti rumori,

e la penna e lo stil, che se ella finge
colli, fonti, giardini, e giochi infinge
tra ninfe vezzosette e tra pastori.
In carte disegnando i bei tesori
di natura e d amor dal vivo ei pinge
Uinterne passion si, che a dir stringe
chi’l vede qui son gli odi e qui gli amori.
O Cesar fortunato ond apprendesti
Jar che’l disegno spiri e che tue carte
avanzino di pregio ogni tesoro?

1o ben [’intendo: nel’ldee celesti
appreso ’bai: pero la tua bell arte
muto poeta ¢ di pittor canoro.

Giovanni Soranzo non ¢ affatto ignoto agli studiosi d’arte e di collezionismo tra Genova e
Milano; sono stati analizzati bene i legami del letterato con artisti e committenti, tra i
quali, in particolare, Giovan Battista Paggi, Giovan Carlo Doria e Francesco D’Adda.
Probabilmente, perd, I'edizione milanese delle Rime, in quattro parti, stampata per i tipi
dell’erede (la figlia Aurelia) di Pacifico Ponzio e Giovan Battista Piccaglia, con la dedica
delle prime due parti «Al Serenissimo Carlo Emanuele Duca di Savoia, Principe di Pie-
monte», non ha destato I'interesse che hanno invece suscitato ’edizione fiorentina, di due
anni precedente, o altri componimenti come ’Adamo del 1604, dedicato al pittore geno-
vese Giovan Battista Paggi, e, soprattutto, Armidoro del 1611." Se in quest’ultimo poema

11. Soranzo 16006, p. 123.

12. M. Corradini, in Su/ Tesin 2002, pp. 294-295; ANTONIOLI 2010, pp. 107-150; 2011, pp. 80-96.
Per i rapporti con arte e collezionismo si vedano Farina 2002, pp. 34-40; MoranportI 2005, pp. 16,
18, 93-94, nota 420.
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c’¢ una citazione «dei fratelli, / che I'arte sovra la natura scorge: / dei Procaccini io parlo,
quivi appare / quanto bramar si puo di singolare, il sonetto del 1606 ¢ senza dubbio pit
emblematico in quanto da una testimonianza ben precisa, in pieno «clima Lainate», di una
produzione disegnativa di soggetto profano, arcadico e pastorale, che, a quella data, sem-
brerebbe qualificare in maniera del tutto particolare il corpus grafico del pittore.”

13. Soranzo 1611, p. 114; MoranporrtI 2005, pp. 239-243, figg. 163-164, 180. Per la grafica di
Giulio Cesare Procaccini rimando a Warp NEI1LsoN 2004.
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MATTERELLI IN RIVA AL PO.
SULLE ORME DI ORLANDO:
IL FIRMAMENTO NELLCOROLOGIO
[2014]

Mauro diceva che non erano matti;
lui li chiamava «matterelli».

Maddalena Rostagno'

nsieme al Diario di Giambattista Biffi — ha ragione Giampaolo Dossena — per capire
davvero Cremona «il libro da leggere resta le Autobiografie della leggera, autentica sco-
perta di un regno picaresco di cui Cremona ¢ capitale tuttora inconsapevole».” Corra-
do Stajano, tracciando un lucido profilo di Danilo Montaldi, per niente indulgente sul
versante della mitografia che ne circonda la figura, subito dopo la tragica scomparsa nelle
acque del flume Roia sul confine italo-francese il 27 aprile 1975, scrive: «agli inizi del
1962, Montaldi pubblicd da Einaudi Autobiografie della leggera, una ricerca sulle classi
sociali nella bassa Lombardia, storie narrate in prima persona, con uno scrupolo metodo-
logico di gran rigore e un’attenzione linguistica maniacale, tra lingua e dialetto, di vaga-
bondi, ex-carcerati, uomini e donne dai mestieri incerti, sottoproletari che raccontano
esistenze di sradicamento, sullo sfondo della citta, della strada, delle prigioni, della notte
amica. Orlando P. ¢ un imbianchino, facchino, venditore ambulante di libri e di cappelli,
protettore degli storpi nelle fiere di paese, pittore di sfondi per fotografi, contrabbandiere
di materiale bellico avariato, pescatore. Teuta ¢ invece un farneticante fabulatore della
commedia della vita trascorsa tra avvocati disonesti, nobili imbroglioni, saltimbanchi e
pazzi. E poi gli altri, Fiu, pregiudicato con alibi di moralita, Cicci, prostituta di casa chiu-
sa, specchio del mondo, Bigoncia, piccolo borghese declassato, ladro finito a Ustica in
mezzo ai politici al confino, anche lui con un intreccio di sopraffazioni fatte e subite».’
Ancora Dossena: «il narratore puro ¢ Teuta (ex alla francese); i suoi racconti sono po-
polati d’avvocati disonesti, disoccupati che decidono di morir di fame, ubriachi, predica-
tori ecclesiastici, pellegrini, ex carcerati, ergastolani, zingari, vagabondi, saltimbanchi,
chiromanti, ladri, paralitici, pazzi».*
E un clima che si respira da sempre nella Bassa — e non & solo letterario e figurativo —
quello evocato nel Diario dell’illuminista cremonese e nelle Auzobiografie di Montaldi; e

1. RostagNo, GENTILE 2011, p. 94.

2. DosseNa 1972, p. 157. MonTaLDpI 1961; Birr1 ed. 1976.
3. Stajano 1975, pp. 41-42.

4. DosseNa 1972, p. 156.
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io, fin dalle prime letture, I’ho percepito come un sentimento del luogo e vagheggiato. La
Bassa ¢ da secoli animata da personaggi colpiti dalla Matana de Po, come i pittori folli o
melanconici ricordati da Gianni Romano, venuti ad annegarsi in queste acque,’ o i prota-
gonisti delle tante imprese buffe e rocambolesche, spesso erotiche ma secondo I'accezione
pitt grottesca e balzana, che ho sentito raccontare da ragazzo, quando assorbivo ogni cosa
come una spugna, date comprese; ed era autentico divertimento, affabulazione virtuosisti-
ca di vero, verosimile e pura invenzione. Si mescola, nel mio calderone immaginario, con
I'astrologia padana di Pellegrino Prisciani a Schifanoia e con la «follia araldica arciprofana»
della Camera d’oro di Torchiara, dove il «magnificus et potens vir» Pier Maria Rossi cele-
bra il suo amore per Bianca Pellegrini d’Arluno, effigiata nella volta in pellegrinaggio —
nomen omen — tra i castelli da fiaba che il nobile parmense ha fatto erigere per lei. E le
occorrenze figurative si incrociano con il coccodrillo imbalsamato appeso al soffitto delle
Grazie, poco prima di Mantova, con Attila e Regina buttati nella porcilaia dopo il 25
aprile, e con tutta una letteratura, antica e moderna (da Folengo a Zavattini, da Celati a
Cavazzoni), e con tanto altro ancora, affollato dall’estro stralunato della gente del Po, sulle
due rive, da Pavia a Venezia; come il cinema, da Visconti a Bertolucci, al migliore Ugo
Tognazzi, quello che piti si mette a specchio con gli umori e i languori un po’ sordidi e
incongrui di questa terra, da Primo Arcovazzi a Emerenziano Paronzini.

E il gusto per la miscela di alto e di basso, per la fusione di tangibili passioni terragne
e di apici lirici e visionari, che mi fa apprezzare in maniera particolare una pagina, traso-
gnata e fantastica, dell’Armidoro, poema ariostesco dato alle stampe da Giovanni Soranzo
nel 1611, che non mi sembra essere ancora entrata nello statuto dei componimenti poetici
e letterari che, nel corso dei secoli, hanno raccontato Cremona.®

Due parole sul relais che ¢ scattato grazie alla segnalazione, da parte di Giovanni Ago-
sti, di un sonetto del 1606, non conosciuto dagli storici dell’arte, che Giovanni Soranzo
dedica al pittore Giulio Cesare Procaccini; la prima, precoce testimonianza poetica della
fortuna del bolognese.” Da i, come sempre, ho voluto guardare pit a fondo nel personag-
gio, ricordandomi dei legami di Soranzo con Giovan Carlo Doria a Genova e con Fran-
cesco D’Adda a Milano, e i pili circostanziati affondi dedicati in questi anni allArmidoro
sul versante storico artistico da parte di Viviana Farina e Alessandro Morandotti; cosi ho
cercato di saperne di pilt anche su quello letterario, aggiornandomi sugli studi di Marco
Corradini e, soprattutto, di Rosaria Antonioli.® Per dare il pil sinteticamente possibile
un’idea di cosa sia Armidoro, mi rifaccio alla scheda redatta in anni recenti da Corradi-
ni: «Giovanni Soranzo: di origine veneziana, fu sacerdote e dottore in filosofia ¢ “in

5. Siveda p. 131.

6. SoraNZO 1611.

7. Siveda pp. 41-45.

8. Per i rapporti del Soranzo con arte e collezionismo si vedano FariNa 2002, pp. 34-40; MORANDOT-
11 2005, pp. 16, 18, 93-94, nota 420. Per lattivita letteraria: M. Corradini, in Su/ Tesin 2002, pp. 294-
295 (e anche, con poche varianti, CorraDINI 2004, pp. 187-189); Fiascuint 2007, pp. 21-37; ANTO-
NioLr 2010, pp. 107-150; 2011, pp. 80-96.
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utroque iure”, e risulta affiliato all’Accademia fiorentina degli Spensierati con il nome di
Appagato. Scrisse, tra I’altro, pastorali, rime, orazioni latine, discorsi volgari, un trattato
di cavalleria. Dai luoghi di stampa delle sue opere e dal contenuto dell’Armidoro si pud
arguire che fosse in stretto contatto con ambienti genovesi e florentini, e si possono ragio-
nevolmente ipotizzare un suo soggiorno a Milano tra il primo e il secondo decennio del
Seicento, dove ebbe come protettore Francesco D’Adda, e una permanenza a Roma nei
primi anni Venti, durante la quale entro in rapporto con i cardinali Ludovico Ludovisi e
Roberto Ubaldini. Lultimo suo lavoro fu pubblicato nel 1630. LArmidoro ¢ un lunghis-
simo poema cavalleresco di quarantadue canti in ottave per un totale approssimativo di
36500 versi: il formato del volume consente a ogni pagina di ospitare dieci ottave su due
colonne. Apre il libro, dopo la dedica in forma epigrafica, una Tavola delle materie prin-
cipali; seguono tre sonetti laudativi di Benedetto Pieno, Orazio Seroni, Vincenzo Cavallo
e cinque epigrammi latini di Aquilino Coppini, Baldassare Castro Besozzi, Benedetto
Sossago, Francesco Pozzobonelli, Girolamo Centurione. Una seconda tavola, posta alla
fine, che “contiene i nomi d’alcuni uomini eccellenti in arme ed in lettere e d’altri signori
ed amici dell’autore”, sottolinea evidentemente il fine celebrativo dell’opera, elencando in
ordine alfabetico i moltissimi personaggi illustri contemporanei e i non meno numerosi
colleghi letterati menzionati nel testo. Poiché sembra vano tentare di riassumere in uno
spazio non eccessivamente esteso le complicate avventure dell’eroe milanese Armidoro, il
quale si dedica di preferenza ai tornei piuttosto che alle guerre, si legga almeno la propo-
sizione: “Quali insidie avanzd, guai duri affanni / Per trar da fiero incanto alta donzella
/ Armidoro sostenne, e come i vanni / Battendo il trasse in questa parte e in quella / Rifeo
destriero io canto. Ei nei prim’anni / Lascio vago di gloria Insubria bella, / Ne gli incendii
d’Amor sdegno consorte / E ne’ perigli dispregio la morte”. Il “rifeo destriero” & ovvia-
mente I’ippogrifo, e cid fa capire subito come il Soranzo guardi come modello al poema
dell’Ariosto, l'unica differenza di rilievo essendo costituita dall’unicita della figura prin-
cipale, che non viene mai abbandonata nella narrazione. Anzi 'Armidoro & in un certo
senso anche una continuazione del Furioso e dei Cinque canti, in quanto il protagonista
incontra gli spiriti di alcuni personaggi che gli narrano la conclusione delle proprie vicen-
de: Medoro, gia re del Catai, rimasto vedovo di Angelica morta di parto, viene privato del
regno, tradito e ucciso, ma il suo cadavere resta invisibile perché tiene in bocca l'anello
magico; Astolfo ¢ di nuovo mutato in pianta, questa volta per purgare i peccati commes-
si, che pure gli sono stati perdonati da Dio. I continui spostamenti di Armidoro dilatano
i confini spaziali del poema perfino oltre quelli dell’Orlando furioso, rendendolo simile a
tratti a una relazione di viaggio: partito da Milano, egli visita Mantova, Bergamo, Valen-
za Po, Torino, Ivrea, la Val d’Aosta, attraverso il San Bernardo giunge a Losanna; passato
in Oriente vede Sumatra, la Malacca, Giava, il Borneo, le Molucche, le Filippine, il Giap-
pone, la Cina, I'India, Damasco; dopo un’escursione in Parnaso, dove incontra i mecena-
ti delle lettere e i poeti latini e toscani, torna in Europa: Inghilterra, penisola iberica
(Biscaglia, Galizia, Lisbona, Cadice, Siviglia, Cordoba, Madrid, I'Escorial, Alcala, Bur-
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gos, Valladolid), di nuovo I'Italia (Cremona, Venezia, Matera, Roma, ecc.) e infine Mal-
ta, la Selva Ardenna e i Pirenei [...]».

Nel trentanovesimo canto Armidoro, in tour sull’ippogrifo tra Milano e Mantova,
dov’¢ diretto per questioni di donne, si ferma a Cremona, vede il Torrazzo e da li offre
una deliziosa serie di immagini del firmamento e delle costellazioni. Da profano un po’
distratto, sulle prime ero convinto che la descrizione rapita fosse il risultato della salita
sulla torre e di una visione diretta del cielo. Mi ero anche posto problemi sull’incolumita
dell’eroe, ricordando come all’inizio del Quattrocento il signore della citta, Cabrino Fon-
dulo, vi facesse salire i suoi nemici e poi li buttasse git1; o anche registrando 'incuria la-
mentata in un’allarmata missiva di Ludovico il Moro al commissario di Cremona, Batti-
sta Visconti di Somma (ondivago committente del Bramantino), in data 16 maggio
1496. Nemmeno un anno prima, il 17 agosto 1495, «diede il fulmine nella summita della
Torre Maggiore, o Torrazzo, e getto a terra la palla di metallo, che vi & posta nella cimay;
e ora invece il Moro ¢ seriamente preoccupato perché gli addetti alla custodia della torre
non fanno bene il loro lavoro, «non solo tenendo pocho cuncto de le provisione necessarie
al dicto Torazo, per manchamento de loquale esser da pocho tempo in qua cascati zoso
alcuni puti che sono morti, ma anche se comittano sopra epso Torazo sodomite et altri
manchamenti»: tutte cose che non giovano all’immagine della citta e del suo signore.” I
turbamenti del duca sono anche dovuti al fatto che la salita al Torrazzo rientra nel pac-
chetto deluxe di Cremona che gli Sforza offrono agli ospiti pit illustri, insieme alla visita
del Castello di Santa Croce e del Duomo, ancona dell’altare maggiore compresa.'’

Vale la pena, pero, di rimandare alle ottave del poema, per rendersi conto che in realta
la storia non ¢ proprio come me I'ero immaginata."

9. Per il fulmine: Camro 1585, p. xj; per la lettera del Moro, invece: ASMi, Registri delle missive 197,
cc. 264v.-265; ¢ I'ennesima segnalazione di Monica Visioli, che ringrazio affettuosamente. Credo che il
documento non sarebbe dispiaciuto a Giampaolo Dossena, sia per il raccapricciante volo dei «puti»
(bambini piccoli indesiderati dalle madri o pitt semplicemente ragazzetti sconsiderati e poco prudenti?)
che per 'inaspettato ricetto di sodomiti e sporcaccioni di varia indole nel principale monumento della
citth. E, come sempre, pieno d’ironia un suo brano dedicato alla torre: «Il Torrazzo (in toscano si direbbe
Torracchione o Torracchionaccio) ¢ la pit alta torre campanaria d’Ttalia (metri 115). Di una musica
molto brillante ed eccitante si dice: “La ballerei anche sulla punta del Torrazzo”, ad indicare sprezzo del
pericolo. Buttarsi dal Torrazzo ¢ via infallibile al suicidio; manca un calcolo anche approssimativo dei
suicidi cosi perpetrati nei secoli; attualmente il guardiano & tenuto a proibire I'accesso a quanti si pre-
sentino soli, e in atteggiamento malinconico. Altra ragione per cui il guardiano ¢ tenuto a fare mille
difficolta ai visitatori: la Curia detesta le coppiette: le quali avevano eletto scale e ballatoi del Torrazzo a
luogo di appuntamenti. Sul Torrazzo si godeva di un incomparabile isolamento al centro della cittd; si
poteva antivedere l'arrivo di un disturbatore meglio che da una grotta con nido di mitragliatrici in fon-
do ad una valle lunga 100 metri e larga 50 centimetri. N¢ va taciuta un’altra ragione di questa nuova
tendenza a vietare o ostacolare la salita: quando ando in briciole il campanile di S. Marco a Venezia,
nell’anno 1902, la commissione di inchiesta, fra le varie ipotesi, imputd il crollo “agli spandimenti
urinari dei visitatori sulle pareti interne, per cui le malte si resero inconsistenti”. Per chi si occupa di torri
e campanili, ipotesi da togliere il sonno»; Dossena 1966, p. 19.

10. Si veda Tanzi 2011, p. 129, nota 71.

11. Soranzo 1611, pp. 421-422.
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33

Avisato il guerriero il letto lassa,

e larme usate veste, e poi la sella

Ja tosto al volator, che non trapassa
Lore digiune in solitaria cella.

1 poggia e quinci qual falcone ei passa
ruotando & aure con [Aurora bella,
el caccia si, che pria del suon di nona
vede [eccelsa torre di Cremona.

34

Quivi declina vago di riposo

non gia che chi lo scorge no’l consente.
Voglio piis tosto dir che disioso

ei fosse di veder l'arte possente;

Larte, che’l fabbro rende glorioso,

e ’l face altrui sembrare un Dio sovente;
Larte chosa gli aspetti di la suso
spiegare in giro angusto d noi quAaggiuso.
35

Cupido ferma ne la Torre il guardo

e riconosce il moto de le stelle

come Cintia veloce, e pigro e tardo
Saturno vada tra le cose belle,

ei mira e scorge con qual raggio il dardo
spunti di Marte Venere, ch’e imbelle;

e gli aspetti comprende, ond ha, che Giove
i mansueto in nostro pro si muove.

36

Quinci girando il lume non satollo
d’intender de le stelle i moti eterni,
conosce del messaggio, ond Argo il crollo
ultimo dié, gli instabili governi.

E mira a un tempo il luminoso Apollo
produr con un sol moto effetti interni,
e con qual armonia concorsi stelle
producano tra noi cose si belle.

37

Rivede, come Febo al cerchio intorno,
che’l ciel recide in due gran parti eguali
or lungo, or brieve a noi riporta il giorno

SI

varia le stagioni in tra mortali.

Come del Cancro andando in Capricorno,
tutti abbandona i segni Boreali

e come indi tornando i noi rimena
virtis, che fa la nostra terra amena.

38

Come per di cola marciando il Sole
produca i noi la vita delle cose,

perche nascan d Aprile erbe, e viole;

e perche al Maggio ridano le rose.

Con meraviglia apprende, e per la mole
del ciel gli par per strade alme e pompose
di girsene si ben distinto scorge

ne larte il moto, che stupor gli porge.

39

Quel, che pria non sapeva, quivi intende;
perché il Montone e Libra eguali ai giorni
Jaccian le notti qui tra noi comprende

tra mille lumi di virtute adorni.

Come soscuri il Sole ei quivi apprende

e come dal germano oltraggi e scorni
riceva la sorella che vermiglia

si mostra e oscura per rossor le ciglia.

40

Con quai vicende d amista ristrette
Saturno, Giove e gli altri cinque erranti
mille piovan tra noi leggiadyi efferti
chiaramente si vede a gli occhi inanti.
E vede come al fin cangiando aspetti
[fansi nemici, ond eran prima amanti

e come [odio lor piovendo in terra
Uingravidi di lue, d’inopia e guerra.

41

A la fine tra mille bei segreti

gli orti, e gli occasi d’ogni stella ammira,
or cadenti, or regnanti, or mansueti

or superbi, inclementi e pieni d’ira.

Or troppo luminosi i bei pianeti

e d'or vuoti di lume gli rimira.

Or tardi, ora veloci eterno il volo
spiegar d’intorno a questo nostro polo.
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42 43

Quindi compresi gli orti de le brine, E per chaveva in contemplar gli arcani
de laure molli e degli Euri feroci, de l'arte consumata una qualch ora

de le gragnuole e de le nevi Alpine s, che i bei raggi d oro il Sol lontani

de i nembi oscuri e de rei turbi atroci, ruotava e giunto ch'era a ['occaso ancora.

con altre piis notitie peregrine Le castella che stanno su quei piani,
i vanni al corridor batter veloci
fece lodando il milanese Ettorre

Cremona e ’l fabbro de la bella Torre. l'angel, che giunse con la notte in Manto.

su per li quali Amor scherza con lora
non curo di mirar e sferzo tanto

I primi sospetti su un mio possibile errore di lettura e conseguente sbaglio di prospettiva
su queste ottave nascono dal fatto che Armidoro «vede I’eccelsa torre di Cremona», ma
non dice proprio che vi sale; né funziona l'orario in cui comincia il racconto, «pria del suon
di nona», ovvero le tre del pomeriggio: ¢ un po’ complicato vedere in maniera cosi nitida
le stelle a quell’'ora. Giunge in mio soccorso, tempestivamente, Rosaria Antonioli, che
all’Armidoro sta dedicando una monografia, ed ¢ prodiga di informazioni preziose."* La
studiosa sposta la mia attenzione sul fatto che Soranzo non sta illustrando una mappa del
firmamento, bensi tratteggia, seguendo la vena lirica e celebrativa tipica della sua poesia,
la descrizione del grande orologio astronomico del Torrazzo, costruito nel 1583 da Giovan
Francesco Divizioli insieme al padre Giovan Battista, con il planisfero decorato e messo a
oro cinque anni dopo, su disegno dello stesso Divizioli, rispettivamente da Giovan Batti-
sta Dordoni e Pietro Martire Pesenti detto il Sabbioneta, dove la volta celeste e le costella-
zioni sono attraversate dal moto del Sole e della Luna.”® «Soranzo descrive il cosmo attra-
verso lorologio zodiacale in modo anche piuttosto schematico e preciso, muovendo lo
sguardo del protagonista dalle costellazioni rispettive di ogni segno, con riferimenti alle
principali stelle che le compongono, fino al disco mobile dell’ingranaggio, che riporta il
moto solare e quello lunare (secondando la teoria geocentrica) e quindi determina la du-
rata degli anni, delle stagioni e dei giorni. Questa descrizione potrebbe benissimo basarsi
su qualche testo, anche in prosa, dedicato all’astronomia e all’arte cremonese. [...] Il fatto
¢ che Soranzo, come molti altri autori del periodo, svolgeva il compito pitt 0 meno impli-
cito del pubblicitario, soprattutto delle opere d’arte e degli artifici meccanici (anche teatra-
li) di straordinaria novita apparsi sulla scena locale in tempi a lui recenti. Proprio il fatto
che il magnifico orologio fosse quasi nuovo nel momento in cui Soranzo scrisse quelle
ottave, dovrebbe quindi rafforzare questa intuizione. Nelle ottave “mantovane” del poe-

12. Ho virgolettato le considerazioni di Rosaria Antonioli, tratte da un piccolo corpus di mail scam-
biate tra settembre e ottobre 2014.

13. Lo studio pit approfondito sull’orologio ¢ ancora SaNTORO 1969, pp. 125-187; si veda inoltre
Saccur 1872, pp. 201-203. Per gli orologi pubblici in Italia rimando a CampoRreaLE 2010, pp. 217-
2665 2013, pp. 333-354.

52

MATTERELLI IN RIVA AL PO

ma, infatti, 'autore descrive niente meno che il Ballo delle ingrate con testo di Ottavio
Rinuccini e musica di Claudio Monteverdi, messo in scena per la prima volta alla corte dei
Gonzaga nel 1608, e questo dopo aver tratto il resoconto dalle pagine di Federico Follino»."

Da un veloce spoglio bibliografico ho la netta impressione che manchi uno studio ac-
curato che affronti, giocando su diversi tavoli, un’opera per tanti aspetti eccezionale come
lorologio del Torrazzo; un contributo che metta ordine nella scansione cronologica della
messa in opera del meccanismo e del planisfero; che approfondisca le personalita, davve-
ro notevoli, dei Divizioli e che renda conto del successo di un simile monumento tra i
contemporanei. Sembra impossibile che non si trovi una cronaca che racconti lo stupore
per questo macchinario e per la suggestione, davvero stellare, da lasciare la piazza a bocca
aperta del planisfero, che ¢ riuscito a impressionare a tal punto, pochissimi anni dopo, un
«foresto» molto aggiornato come il Soranzo: altro che Arturo Strohnschneider, «il miglio-
re ascensionista del mondo», che all’inizio del secolo scorso camminava sul filo tirato tra
il Palazzo Comunale e il Duomo (non ¢ lui pero il funambolo immortalato dalle splen-
dide foto di Ernesto Fazioli nel 1940). Il problema reale ¢ che le fonti cremonesi pilt ac-
creditate si fermano mentre fervono i lavori all’orologio: la Cremona fedelissima di Anto-
nio Campi ¢ stampata all’inizio del 1585, ma le notizie si arrestano in pratica al 1583; lo
stesso anno in cui Ludovico Cavitelli pubblica i suoi Annales. Sembrano quindi mancare
relazioni cinquecentesche, al di la dei pagamenti della Fabbriceria per la costruzione e la
decorazione del manufatto, che ne documentino I'inaugurazione. Se infatti il prodigioso
meccanismo ¢ gia collaudato nel 1583, per la decorazione del quadrante bisognera aspet-
tare gli anni tra il 1588 e il 1590; quando nei registri compare anche una misteriosa
«occasio demonstrationis», che sembrerebbe essere una cerimonia di presentazione
dell'ornamento della torre — 'orologio e I'arma della citta — con la spiegazione della com-
plicata lettura del quadrante.

Lattenzione, nei secoli, si ¢ molto concentrata su questo tema — al quale, sia detto per
inciso, non sono mai riuscito ad appassionarmi per 'assoluta incapacita di mantenere viva
lattenzione su faccende tecniche cosi minuziose — e sugli interventi di restauro che hanno
accompagnato la sua storia. Mancano invece, o forse solamente non sono ancora stati
recuperati agli studi, i resoconti dell’impatto dell’opera sulla citta; osserva la Antonioli:
«per dare lustro e notorieta al gioiello dei Divizioli il Soranzo deve aver avuto sotto mano
qualche cronaca che ne descrivesse il meccanismo offrendo una chiave interpretativa
della complessa struttura astronomica». In effetti, perd, per avere la prima citazione a
stampa bisogna spingersi oltre il primo quarto del XVII secolo, a una breve descrizione
del quadrante, in funzione della sua lettura, fornita da Pellegrino Merula.”

14. «Per le parti descrittive e celebrative del suo poemone Soranzo si serviva solitamente di fonti sto-
riche e cronachistiche, come i resoconti folliniani per la parte mantovana. A Brescia teneva buoni rap-
porti con lo storico Ottavio Rossi, e per celebrare i fasti milanesi scopiazzd impunemente i testi di Ce-
sare Parona dedicati alle celebrazioni per i natali del Delfino di Spagna».

15. MEeruLA 1627, p. 20.
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Cambiando registro, continua la studiosa, «si potrebbe vedere in questi versi una sug-
gestione poetica peculiare della poesia seicentesca: I'enigma dell’ora e la metafora del
cosmo, ossia la rappresentazione dell’intera volta celeste contenuta nell’orologio di Divi-
zioli e trasmessa al lettore attraverso questa fantastica descrizione. Come sappiamo, la
descrizione degli orologi in poesia nel Seicento era un vero e proprio cult, osservato dai
maggiori poeti del secolo (Sempronio, Géngora, De Quevedo, Achillini, Preti, Stigliani,
Marino, Giuseppe Battista, Ciro di Pers, Bartolomeo Dotti...). Ci sarebbe da soffermarsi
su questa tematica, visto che anche lo zodiaco di Cremona raffigura appieno I'emblema
dello scorrere del tempo e del mistero racchiuso nel disegno astrale. Riflettendo poi sugli
intenti promozionali del poeta, ho pensato anche a un’altra questione che potrebbe non
essere secondaria [...] I'elemento pill innovativo della “macchina” cremonese ¢ dovuto al
fatto che il Divizioli osservo la riforma gregoriana del calendario di solo un anno prece-
dente, percid presumo che Soranzo, da perfetto poeta della Controriforma, volesse in
qualche modo rimandare anche a tale questione».'®

Credo di non dovere aggiungere altro, dopo questa disamina, sintetica ed esaustiva, se
non ringraziare Rosaria Antonioli e la sua appassionata competenza per il Soranzo e le
tematiche della poesia barocca. Si ha comunque I'impressione che Giovan Francesco
Divizioli non riesca a uscire dalla dimensione di «ferrarius» (anche Armidoro & desideroso
di vedere proprio «Larte, che’l fabbro rende glorioso, / e ’l face altrui sembrare un Dio
sovente» e che gli fara lodare «Cremona, e ’l fabbro de la bella Torre»), o al massimo di
«custos orologii turris ecclesiae majoris», incarico che era toccato, in precedenza, a Gian-
nello Torriani. Ma il bruttissimo Giannello («bue in forma umana» lo definisce Leone
Leoni, che pero ci aveva litigato, come quasi tutti), partendo dalle medesime prerogative
tecnico-pratiche e dalle mansioni che saranno poi del Divizioli, arriva con tutti gli onori
alla corte imperiale di Carlo V, godendo di unanimi attestati di stima, di una quantita di
componimenti poetici — e di «un vero e proprio inno» in ottave nel Sogno non meno pia-
cevole, che morale, nel quale Alessandro Lami, nel 1572, prova a descrivere anche I'astrario
per Carlo V —, diventando oggetto costante di studi, mentre la figura storica di Giovan
Francesco Divizioli stenta a uscire dall’'ombra.”

Devo confessare che queste vicende, in maniera del tutto inaspettata, mi hanno molto
appassionato, cosi mi sono messo a studiare l'orologio e la relativa bibliografia, senza ca-
varci molto, purtroppo; perd mi sono imbattuto in materiali divertenti, noti agli studiosi
di gnomonica ma non altrettanto, credo, agli storici dell’arte. Bellissimo, come il coretto
di Torchiara o un’istallazione di Arte povera: una scultura di meccanismi e ingranaggi
ingabbiata in uno scatolone di legno, credo seicentesco, con finestre che si aprono e si

16. Per un primo sguardo sulla fortuna poetica degli orologi nel Seicento rimando a Le parole 1996.
Gli aspetti della riforma del calendario per I'orologio cremonese sono presi in esame da SaNTORO 1969,
pp. 15-16, che rimanda alla fitta documentazione conservata presso ASDCr, AFC.,

17. Per Giannello la bibliografia sarebbe sterminata: rimando al bel contributo di Leypr 1997, pp.
127-156.
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chiudono in una stanza nuda altissima, di incredibile suggestione con, in un angolo im-
polverato e intonacato rozzamente e zeppo di segni per me misteriosi, I’antica meridiana
solare. E perfettamente funzionante (fig. 10). Nella Biblioteca Statale di Cremona ho
sfogliato il Memoriale manoscritto di Giovan Francesco Divizioli, «ferariis cremonensis»,
datato 1575, corredato di disegni e di calcoli per la «fabricha dell’astrolabio»; nel gabinet-
to di fisica del mio vecchio liceo ¢’¢ una sfera armillare costruita da Giovan Francesco nel
1593, proveniente dal Collegio dei gesuiti.'” In Palazzo Vescovile, invece, ¢ custodito un
modello in scala 1:10 del planisfero dell’orologio (fig. 11), dipinto a tempera su carta in-
collata su tela: «partendo dall’esterno, negli angoli si trova I’allegoria dei quattro venti,
seguono via via restringendosi in cerchi concentrici le dieci corone divise tra loro da stri-
sce di carta dorata a foglia. Nella sesta corona, quella dedicata ai segni zodiacali, questi
sono dipinti su di un fondo verde e particolareggiati da lumeggiature e sfumature di co-
lore, sono infine decorati con piccole stelle che rappresentano le costellazioni. La parte
centrale ¢ costituita da un insieme di indici e dischi metallici anch’essi dipinti che, so-
vrapponendosi, mostrano il reale funzionamento dell’orologio originale».”

E un oggetto di notevole fascino, restaurato in anni recenti nel laboratorio Cr. Forma,
con un problema attributivo: tradizionalmente, infatti, sulla base di un passo malinteso
dello Zaist, il modello ¢ giudicato opera di Giovan Battista Natali, legata al restauro del
quadrante eseguito nel 1671 dal pittore e architetto della Fabbrica del Duomo.?® Questo
disegno invece, ricoverato in Vescovado dopo essere stato per molti anni nella controfac-
ciata del transetto settentrionale della cattedrale, non puo essere attribuito al Natali per
ragioni cronologiche e formali. Le figurazioni, lo stile e la tecnica esecutiva sono ancora
cinquecentesche, e la qualita pittorica non corrisponde a quella del Natali: ¢ pitt corsiva e
sgrammaticata, non in linea con la produzione di uno dei principali pittori del secondo
Seicento a Cremona. E, in definitiva, un disegno pitt suggestivo che bello e non vedo
perché si debba trascurare il collegamento, istituito nell’Ottocento da Federico Sacchi,
con Giovan Battista Dordoni, il pittore di Castelleone che ha decorato la mostra dell’o-
rologio.”! Dordoni ¢ il genero di Giulio Campi, ne ha sposato la figlia Flaminia: il suo
non esaltante catalogo lo qualifica come un modesto epigono della maniera a Cremona,
nonostante le lodi di campanile dello storico castelleonese Clemente Fiammeno, che lo
definisce «gran pittore».*> Le commissioni principali — la decorazione nel coro della

18. Diviziorr 1575; R. Poli, in «Per dissipare» 2009, pp. 178-179, fig. 69.

19. mm 1110 x 1115, tempera su carta incollata su tela, indici e dischi in ferro ricoperto con stagno;
restaurato dagli allievi del Corso per Tecnico del Restauro di Beni Culturali - Materiali librari, docu-
mentari ed opere su carta, della Scuola di Restauro Cr. Forma: AprA, LazzaRt, MAIANTI ¢f al. 2007, pp.
3-11; BARCELLARI, BRESCIANT, FERRARI, e al. 2008, pp. 649-656.

20. Zaist 1774, 11, p. 86.

21. 1l collegamento a documenti dal 1588 al 1590 si deve a Saccur 1872, pp. 201-203; mi sono
occupato del pittore una dozzina di anni fa: Tanzi 2003, pp. 45-58.

22. Possediamo I'immagine di due delle figlie del maestro in un Ritratto di Camilla ¢ Flaminia Campi
eseguito nel 1569 da Cristoforo Magnani, in collezione privata irlandese: O’Connor 1977, pp. 710-
711; E. Fezzi, in I Campi 1985, p. 216, n. 1.23.1; mentre per i documenti R. Miller in 7 Campi 1985,
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parrocchiale del paese natale, del 1599, e i lavori al Torrazzo tra il 1588 e il 1590 — sono
perdute, ma a Castelleone si conservano lacerti di affreschi con la Crocifissione e la Trasfi-
gurazione, eseguiti tra il 1573 e il 1583 in Santa Maria della Misericordia; la decorazione
della cappella dello Spirito Santo in Santa Maria di Bressanoro, del 1576, ¢ la tempera
con la Madonna con il Bambino e i Santi Apollonia, Giovanni Evangelista ¢ Lucia in par-
rocchiale.”® Sono i confronti con gli affreschi del cenobio amadeita di Bressanoro a con-
fortare il riferimento al Dordoni della tempera cremonese: gli angeli che accompagnano
i Dottori della Chiesa nella volta sono assimilabili ai Gemelli e all’Acquario; gli attributi
degli Evangelisti sono prossimi al Toro e al Leone, ma anche al Sagittario, al Capricorno
e all’Ariete; mentre molte delle figure degli Apostoli nelle pareti si avvicinano, con la loro
esecuzione sommaria, a quella della Vergine, vista di spalle, naturalmente alata. C’¢ da
dire che, dalle indagini diagnostiche effettuate sull’opera in occasione del restauro, il
disegno sottostante appare di qualitd pil alta rispetto alla realizzazione pittorica e in
parte avvicinabile a quello del foglio, un tempo nell’Archivio della Fabbriceria della cat-
tedrale, che dovrebbe rappresentare l'originario progetto di Giovan Francesco Divizioli,
da lui stesso ritoccato nel 1623.%

Ma queste non sono altro che piccole indicazioni: quelli che meritano di essere studiati
davvero sono Giovan Battista e Giovan Francesco Divizioli, padre e figlio, e non fratelli,
come dichiarava, fino a non molti anni fa, la targa di una via di Cremona.

p. 468, nn. 213, 220; FiaMMENO 1652, p. 157. Altre brevi tracce nella letteratura artistica cremonese:
Arist, Galleria, cc. 30-31; ZaisT, 1, p. 119; Birrr 1988, p. 218.

23. NovL1 1987, p. 61, figg. 34a-b.; M. Morandi, in Jtinerari 2000, pp. 117, 119; Panpint 2001, pp.
153-166; M. Marubbi, in Dipinti 1997, pp. 50-51, n. 5.

24. SANTORO 1969, tav. 1.
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UNA PROPOSTA
PER CERANO SCULTORE
[1995]

el fervore che caratterizza il panorama degli studi sul Cinquecento lombardo

degli ultimi anni, ¢ stato abbastanza trascurato il quindicennio della Milano

immediatamente post-carliana o, da un punto di vista figurativo, post-campe-
sca. E una stagione, quella degli anni Ottanta e Novanta, molto vivace sia per quanto
riguarda la pittura che la scultura, e il quadro ¢ molto migliorato grazie al commento di
Dante Isella ai Rabisch di Giovan Paolo Lomazzo; ma resta ancora come una sorta di
cono d’ombra non ancora sufficientemente illuminato.! Sembra infatti, al di la di alcuni
contributi specifici, che manchi una sintesi affidabile della storia dell’arte a Milano negli
anni di passaggio tra i Campi e il loro seguito da una parte, e i cosiddetti pittori della
peste dall’altra, lasciando aperti non pochi interrogativi su vicende e personaggi e, soprat-
tutto, sul nuovo clima culturale della citta.

Loggetto che si esamina in questa circostanza (fig. 13) sembrerebbe a un primo sguardo una
copia in terracotta (altezza cm 68), con significative varianti, della celebre Madonna di San
Celso — in realtd una Vergine Assunta — eseguita da Annibale Fontana per la chiesa di Santa
Maria presso San Celso a Milano tra il 1583 ¢ il 1586; una scultura marmorea di grande no-
torietd, collocata sull’altare che custodisce un affresco con la Madonna con il Bambino (o
Madonna dei miracoli), un’'immagine molto venerata in quanto legata alla cessazione di una
pestilenza nel 1485.% Se risulta bene documentata la vicenda relativa all'opera del Fontana per
il rinnovamento dell’altare della Vergine nel santuario, dove il simulacro fu posto nel 1589,
due anni dopo la morte dell’artista, giova tuttavia riflettere con maggiore attenzione sulle
differenze che si colgono tra il prestigioso marmo e la scultura in terracotta.

In primo luogo vale la pena di sottolineare la qualita del modellato di quest'ultima, I’abi-
lit tecnica e lelevata cifra stilistica nel taglio affilato dei panneggi che si accartocciano ge-
ometrizzanti e si acciaccano secondo un uso sapiente e raffinato della materia che propone
effetti di vibrante tensione lineare. Il gusto quasi languido per I'anatomia dei putti che
reggono il manto, sia pure nella studiata fisicita, sembra risentire di un neocorreggismo che

1. Lomazzo ed. 1993 [Si veda, successivamente, Rabisch 1998].

2. [La terracotta, all’epoca in collezione privata, ¢ stata acquistata nel 2004 dalla Regione Piemonte].
Su Annibale Fontana vedi VALERIO 1973, pp. 32-53; A. P. Valerio, in I/ Seicento 1973, pp. 15-16, nn.
2-4; altra bibliografia ¢ stata raccolta da D. Isella in Lomazzo ed. 1993, pp. 342-344; ma l'intervento
pill importante e chiarificatore sui diversi aspetti della fortuna dello scultore ¢ quello recentissimo di
AcosTr 1995, pp. 70-74 [La bibliografia successiva al 1995 su Fontana si ¢ di molto accresciuta: si ve-
dano VENTURELLI 1998, pp. 58-69; 2001, pp. 135-144; 2005a, pp. 57-67; 2005b, pp. 151-157; 2005c,
pp- 203-226; 2013, pp. 39-49, 188-198; Acostr 2004, pp. 162-166; Zanuso 2004-2005, pp. 163-
176; 2008, pp. 107-119; Corra 2005, pp. 271-278; Cuprpert 2007, pp. 38-52].
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si potrebbe quasi definire procaccinesco (nel senso di Giulio Cesare Procaccini pittore,
perd, perche la sua cifra stilistica di scultore risulta affatto diversa da quella palesata nella
Madonna);® mentre il volto patetico della Vergine, di una bellezza disperata e come alluci-
nata, con linsistere sulla bocca socchiusa che evidenzia la chiostra dei denti, reca i sintomi
di un espressionismo dolente, come se l'autore, saltando a pi¢ pari tutto il tornito classici-
smo del Cinquecento lombardo, volesse rifarsi ai maestri della grande scultura di oltre un
secolo prima, come Giovan Antonio Piatti tra il 1475 e il 1480. Le varianti principali dalla
statua in Santa Maria presso San Celso riguardano, oltre a un insistito affusolamento della
figura principale, che sembra quasi avvitarsi su se stessa, un'effettiva diversita nel modellato
del panneggio, in parte nella posizione delle mani e nel marcato patetismo del volto che lo
rende una sorta di maschera tragica in sintonia con 'umanita afflitta dipinta dal Cerano; e
anche i panneggi, geometrizzanti e affilatissimi, come si diceva, rimandano proprio a quelli
di certa attivita pittorica di Giovan Battista Crespi.*

Ecco, il problema di Cerano scultore, rincorso sulle notizie documentarie relative agli
stucchi di Santa Maria presso San Celso, sul progetto per il colossale San Carlo di Arona, e
sul referto, solo apparentemente pitt vago, del Ticozzi di un suo soggiorno a Roma allo
scopo di esercitarsi «sotto alcuni maestri di plastica novaresi», o, ancora, sull’attribuzione
delle statue in stucco alla Madonna di Campagna a Mortara, sembrerebbe trovare nella
fremente Madonna di San Celso la soluzione pili ovvia’ Fin troppo ovvia, a mio avviso.
Premettendo che l'ipotesi Cerano sembra quella da percorrere, e anzi possa favorire un rie-
same della storia della scultura in Lombardia, risulta forse meno agevole immaginare uno
degli artisti pilt in vista nella Milano di primo Seicento alle prese con una copia, sia pure da
un'opera di enorme prestigio e continuata fortuna visiva nell’immaginario non solo locale
come quella di Annibale Fontana. Il fatto poi che Cerano stesso, nella tela della Galleria
Sabauda (inv. 153) con la Madonna di San Celso adorata da San Francesco e San Carlo Bor-
romeo (fig. 12), fornisca intorno al 1610 una versione della scultura pili prossima alla sua
terracotta che non al marmo, induce a ulteriori considerazioni sull'argomento.°

Le recenti indagini di Alessandro Nova sulla giovinezza dell’artista hanno anticipato la
data di nascita, tradizionalmente collocata al 1575, di sette o otto anni, facendola coincidere
con quella, ipotizzata da Carlo Torre, al 1567-1568.7 La differenza, apparentemente di poco

3. Su Procaccini scultore si veda BERRA 1991; e la buona scheda di A. Morandotti in Pittura 1994,
pp-48-57. Sulla fortuna tardocinquecentesca e il revival neocorreggesco a Milano: MoranpoTTI 1985,
pp- 129-185 [Sulla Milano profana di fine secolo ¢ obbligatorio rimandare a MoranDOTTI 2005].

4. Sul Cerano si veda Mostra 1964; Roscr 1984, pp. 705-711 [Ora ci sono anche Roscr 2000; 7/
Cerano 2005; ai quali si rimanda anche per il materiale fotografico pili recente].

5. Bortary, Ticozzi 1822, pp. 519-520; Ticozzi 1830-1833, 1, p. 377; Baront 1940, p. 280; GEN-
TILE 1977, pp. 50-60; 1985, pp. 211-246 [Si veda ora anche AcostI 1996, pp. 177-182]; Roscr 1960-
1961, pp. 37-46; M. Rosci, in Mostra 1964, pp. 39-40, figg. 9-13.

6. M. Rosci, in Mostra 1964, fig. 74 [1l dipinto fu acquistato dai Savoia a Milano nel 1632 ¢ non ¢
una committenza diretta al Cerano: si veda M. B. Failla, in De Van Dyck 2009, pp. 126-127, n. 3.7;
devo la segnalazione ad Anna Maria Bava].

7. Nova 1983, pp. 46-64; Torre 1674, p. 11.
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conto, risulta invece significativa, in quanto renderebbe possibile inserire con un certo agio
cronologico la formazione del giovane Cerano nel clima fervido della Milano degli anni
Ottanta, e in particolare intorno a Santa Maria presso San Celso proprio quando Annibale
Fontana sta elaborando la sua statua. Sebbene questa ipotesi non sia confortata da alcun
dato documentario, non riesce cosi difficile immaginare il Cerano sui quindici o sedici anni
precocemente attratto dal maggior cantiere di scultura attivato nell’ultimo quarto del seco-
lo, insieme alla Fabbrica del Duomo, a Milano; forse proprio a contatto diretto con il pit
grande maestro allora in cittd. La cronologia del Cerano proposta da Nova e il fatto che il
Fontana fosse impegnato tra il 1583 e il 1584 nell’esecuzione dell’altra Assunta — quella
posta dal 1590 al 1621 sul fastigio della facciata e in seguito collocata all'interno della chiesa
— potrebbe circoscrivere gli anni di un possibile rapporto tra i due entro il 1585-1586 della
verosimile partenza del Crespi per Roma.®

Alla luce delle importanti osservazioni di Barbara Agosti, che sottolinea acutamente
quella «discrasia che corre tra il diverso segno sotto cui cadono la fama e la immediata
fortuna postuma di Annibale Fontana, notevolissime entrambe», ma non perfettamente
in sintonia con le vicende della vita, quando fu «affiliato alla sodalita eterodossa e persino
un poco rivoltosa dei Facchini della Val di Blenio, isolata e guardata con sospetto nella
“Rombardirglia” intransigente di San Carlo Borromeo», 'ipotesi ¢ quella di un contatto
tra un artista di precoce talento e il maturo campione della scultura a Milano: una sorta
di confronto dialettico sulla Madonna di San Celso che si concretizza mirabilmente, forse
subito dopo il soggiorno romano, nella terracotta. Come se il Cerano volesse eseguire una
sorta di omaggio all’Assunta di Annibale Fontana, seguendo quei canoni di sperimentali-
smo e quella stessa «urgenza espressiva di primaria importanza» dimostrati dallo scultore
in tutta la sua attivita. Si tratterebbe, in parallelo con quanto rilevato nel campo letterario
dalla Agosti, del primo esemplare della fortuna postuma di Annibale, un omaggio in-
quieto e un’interpretazione del tutto personale a colui che stava avviandosi suo malgrado
a diventare il «campione di una pratica artistica devota» secondo quella <immagine di lui
virata su di un piano tutto devozionale, che sempre pit lo confina al ruolo angusto di
eroe da sagrestia» che comincia a farsi strada a Milano immediatamente post mortem.

Muovendomi su un terreno suggestivo quanto insidioso, vista I’'assenza di documenta-
zione, un simile tentativo pud suggerire alcune verifiche su di una impasse storiografica e
critica quale la giovinezza del Cerano ancora piuttosto nebulosa, ma con alcuni dati da
esaminare attentamente. Le considerazioni formulate da Nova possono in buona sostan-
za essere accettate e integrate da quanto finora prospettato: il contatto, ipotizzato, con
Pellegrino Tibaldi non esclude quello con Fontana, e 'importanza attribuita al soggiorno
romano del Cerano per approfondire la conoscenza della plastica sembrano conferme
piuttosto indicative di una precoce attivita di scultore precedente quella, in seguito domi-
nante, di pittore, come nel caso pitt noto di Giulio Cesare Procaccini. Come osserva
Nova, «questa notizia del Ticozzi ¢ troppo circostanziata per essere un puro parto della

8. A. P. Valerio, in 1/ Seicento 1973, pp. 15-16, tav. 2.
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fantasia; ¢ pilt probabile che il dotto ricercatore milanese avesse sotto mano un documen-
to o una fonte secondaria in seguito smarrita: fu infatti lo stesso Ticozzi a pubblicare la
celebre lettera del 1598, anch’essa mai rintracciata, sul colosso di Arona».’

E necessario, a questo punto, analizzare nel dettaglio i confronti con quel poco che resta
di questa produzione dell’artista — anche se lo stile evidenziato dalla nostra terracotta sem-
bra incarnare 'idea precisa di Cerano scultore — e rivedere gli stucchi che decorano le volte
di alcune campate nelle navate laterali di Santa Maria presso San Celso, 'unica opera
plastica, sicuramente documentata al 1603-1607, di Giovan Battista Crespi.'” Le conso-
nanze maggiori, che spingono a un riconoscimento piuttosto agevole dell’identitd di
mano, sono tra i due putti ai piedi della Vergine e quelli modellati sui peducci delle vele
delle varie campate; erculei per certi aspetti, ma di una materia che vuole quasi evidenziare
una rilassatezza, un languore delle membra e dei muscoli, con torniture quasi adipose e
una caratterizzazione leggermente impertinente dei volti. Pitt difficile cercare paralleli,
vista I’assenza totale di figure vestite, con il caratteristico panneggiare della Madonna, in
qualche modo prossimo a quello delle immagini affrescate nelle medesime volte.

Si pone immediato il problema del rapporto con le statue in stucco di San Giovanni Bat-
tista e di San Domenico alla Madonna di Campagna presso Mortara, riferitegli da Marco
Rosci e in qualche modo legate alla Madonna di San Celso: vale la pena di riesaminare la
questione sulla quale non ci sono contributi recenti."! Le due sculture sono state riferite al
Cerano in quanto collocate, certamente ab antiquo, nel presbiterio della chiesa, dove esiste
un affresco con Angeli musicanti eseguito dall’artista subito dopo il 1590. Rosci evidenziava
tuttavia nelle due sculture — oltre all’«esempio preminente del grande Annibale Fontana»
— una maturita espressiva maggiore rispetto alla decorazione a fresco, che giustificava con la
loro vicinanza stilistica a opere pittoriche piti tarde, databili al primo decennio del Seicento.
Francamente non risulta agevole un confronto cosl diretto tra sculture e dipinti che potreb-
be fornire invece coordinate culturali significative ma certo pili generiche sotto il versante
della cronologia. Credo quindi opportuno in questo caso sospendere il giudizio, anche se
I'impressione di omogeneita progettuale ed esecutiva sembra piti ragionevolmente sosteni-
bile. Vorrei invece rimarcare, sia pure nella diversita dei materiali, alcune decise affinita tra
queste opere e la Madonna, in particolare la forte valenza espressiva che accomuna il suo
volto a quello del San Domenico, o la scabra gestualitd, o ancora il gusto affilato di scheg-
giare e acciaccare i panneggi, aprendoli in un ventaglio di pieghe taglienti.

Al modello per il colosso di Arona si ¢ gia accennato; non bisogna poi dimenticare il
ruolo di Cerano ideatore di imprese plastiche di grande prestigio nella fase pitt avanzata
della sua carriera; opere delle quali possediamo in alcuni casi i progetti del Crespi, ma che
sono state realizzate da altri artisti, da Giovan Andrea Biffi a Giacomo Buono, da Gaspa-
re Vismara a Giovan Pietro Lasagna; come i fregi e i bassorilievi per la facciata di San

9. Nova 1983, p. 56.
10. M. Rosci, in Mostra 1964, figg. 29-43.
11. Roscr 1960-1961, pp. 167-174; M. Rosci, in Mostra 1964, pp. 39-40, figg. 9-13.
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Paolo Converso, la Colonna della Croce di San Senatore, I’Arca di San Carlo in Duomo
o i bassorilievi con Storie Bibliche per le porte della facciata del Duomo." Per quanto
pregevoli e significative per gli sviluppi della scultura seicentesca a Milano, tuttavia, le
traduzioni, sia in terracotta che in marmo, perdono quel vigore e quel pathos, quella
tensione sempre esasperata che si avverte cosi marcata nei cartoni del maestro, da quello
della Conversione di Saulo per la facciata della chiesa delle Angeliche, oggi nel Museo
Diocesano (inv. MD 2001.072.001), alle cinque tempere bibliche oggi presso il_ Museo
dell’Opera del Duomo (inv. 223, 225, 226, 228, 230); e appaiono di una cifra stilistica
piuttosto lontana dalla nostra Madonna, dalle statue di Mortara e dagli straordinari stuc-
chi di Santa Maria presso San Celso.

Varrebbe la pena, dunque, ribadire un’ipotesi cronologica piuttosto alta per la terracot-
ta, anche in ragione di questi confronti con la produzione plastica contemporanea: le
affinita che si colgono con le opere di Mortara e, in parte, con gli stucchi milanesi non si
avvertono pil nelle traduzioni dai suoi progetti ma, quello che mi pare pitt importante,
nemmeno nei progetti stessi. Se si volesse riprendere il paragone tra scultura e pittura,
sembrerebbe di poter cogliere qualche spunto, soprattutto per quanto riguarda il panneg-
giare cosi ampio e spezzato, in molte prove concordemente datate nell’'ultimo decennio
del Cinquecento, come i bellissimi Angeli di Mortara, il Presepe della Sabauda (inv. 155),
pure proveniente da Mortara, 'Arcangelo Michele del Castello Sforzesco (inv. 163), il
gonfalone di Trecate e le opere di piccole dimensioni che a esse si collegano.” 1l fatto pit
curioso, in ultima istanza, ¢ che, se si esclude la maschera dolente del volto, cosi intensa-
mente ceranesca, la struttura compositiva della Vergine, allampanata e pure di saldissima
monumentalitd, sembra piuttosto trovare paralleli con la pittura del Morazzone, con
quelle figure allungatissime che si allargano sui fianchi, con panneggi squadernati ta-
glienti come bandiere, di cui il pittore varesino ha fornito un campionario esemplare.'

Vorrei concludere con un richiamo a una delle piti celebri sculture del Seicento lombar-
do, I'Angelo custode in legno policromo di Giulio Cesare Procaccini oggi nel Museo Civi-
co di Cremona (inv. H 127), per rimarcare le analogie tra 'ampio compasso delle gambe
nella falcata del fanciullo e quello dell’angelo di sinistra nella terracotta, che ha una po-
sizione praticamente identica.” Questo per dimostrare un’attenzione particolare, a date
piuttosto avanzate (1622), verso quel prototipo preciso e non per ’altro, tanto piu cele-
brato e in vista, di Annibale Fontana in Santa Maria presso San Celso.

12. M. Rosci, in Mostra 1964, figg. 163-168, 170-174 [Si veda ora J. Stoppa, in 1/ Cerano 2005, pp.
178, 198, nn. 38, 49-53; per la Colonna della Croce di San Senatore e il progetto della statua di Sanz’E-
lena eseguita dal Lasagna, invece: BERrRa 2008, pp. 73-78, fig. 60].

13. M. Rosci, in Mostra 1964, tav. 1, figg. 5, 9-11, 25; si veda inoltre, per un consuntivo sul momento
giovanile, Roscr 1984, pp. 706-707 [Ora, invece, si pud contare su Stoppa 2005a, pp. 98-103].

14. Si vedano il Gonfalone di SantAbbondio nel Duomo di Como, il San Rocco di Borgomanero,
I'Allegoria della Provincia di Susa della Galleria Sabauda (inv. 738), la Santa Caterina di Oleggio [in
Storpa 2003, tavv. 16, 41, figg. 18a, 22a, 66b].

15. BErra 1991, pp. 78-91.
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Il ritrovamento dell’atto di battesimo di Giovan Battista Crespi detto il Cerano, il 23 dicem-
bre 1573 a Romagnano Sesia, fa cadere la mia proposta cronologica troppo alta per la terracot-
ta ora di proprieta della Regione Piemonte, ma non l’attribuzione, che sembra avere convinto
i principali studiosi dell’artista novarese.'® Soprattutto smonta I'ipotesi, un po’ romantica, del
giovane ammiratore di Annibale Fontana, precocemente attratto dal cantiere di Santa Maria
presso San Celso, in favore di una data in prossimita degli stucchi nella prima e seconda cam-
pata delle navate laterali del tempio milanese, tra il 1603 e il 1607, come ha suggerito Anna
Maria Bava. Al dila delle doverose precisazioni cronologiche, mi ¢ sembrato comunque di una
certa utilita ripresentare una delle opere d’arte piu forti che abbia incontrato, mantenendo il
vecchio testo, solo un po’ ripulito nella scrittura. Potevo limitarmi, nel 1995, a pubblicare I'i-
nedito per 'inedito, senza soverchie preoccupazioni di ordine cronologico e interpretativo:
non ne sono capace, anche se a volte la suggestione della lectio difficilior, sia pure inconscia e
giocata sul filo dell'emozione, non si rivela quella corretta.

Mi piace piuttosto ribadire, una volta ripreso in mano, dopo ventanni, questo materiale,
I'intensa valenza espressiva della terracotta, che recupera un’affilatura formale e una trasmissio-
ne cosl incisiva del dolore che la fanno rientrare in una linea precisa della scultura lombarda,
inaugurata dalle opere di Giovan Antonio Piatti tra il 1470 e il 1480. Il risarcimento, a partire
dal 1991, del ruolo dello scultore milanese ¢ forse il lavoro al quale sono maggiormente affezio-
nato, perché ha aperto una prospettiva nuova della ricerca su un fronte pochissimo esplorato,
facendo giustizia di un fraintendimento critico che ha inquinato per oltre un secolo il corso
delle indagini, sia sul versante dello stile che su quello della filologia. Ma anche qui si stanno
approntando revisioni parziali, confuse e pochissimo rispettose della storia degli studi.

Torniamo al Cerano, che ¢ meglio. Credo infatti che occorra segnalare agli studiosi del
migliore Seicento lombardo, alla conclusione di un trittico ideale di contributi che vede
per protagonista il poeta veneziano Giovanni Soranzo, un corpus di ventidue sonetti stam-
pati nel 1609 in appendice al dramma sacro in cinque atti 7/ Battista, con la dedica al
cardinale Federico Borromeo, arcivescovo di Milano; il manoscritto, un testo di dodici
carte preordinato per la versione a stampa, si trova alla Biblioteca Ambrosiana con il titolo
Galeria di sonetti in lode di S. Carlo Borromeo.” Sono «Fatti sopra i venti quadri, i quali si
mostrano il giorno della festa del Beato Cardinale Carlo Borromeo» e illustrano, quasi in
presa diretta, i quadroni della Vi del Beato Carlo in Duomo, eseguiti a guazzo tra il 16

16. Non va dimenticato che anche Roscr 1992, pp. 285-291, aveva aderito alla cronologia del pittore
proposta da Nova. Per I'atto di battesimo del Cerano si veda DELL’Omo 2005, p. 283; per una datazione
pilt avanzata della scultura: A. M. Bava, in 7/ Cerano 2005, p. 140, n. 20. Lattribuzione della terracotta
al Cerano ¢ stata accolta, oltre che dalla Bava, da Roscrt 2000, pp. 99-100, n. 51; V. Zani, in Maestri
2003, p. 66, n. 22; Coprra 2005, p. 271. Da rilevare poi il riferimento all’artista di un Ecce Homo ligneo
individuato nella chiesa dell’Annunziata a Cerano da Francesco Gonzales nel 2006: L'«Ecce Homo» 2007.

17. Soranzo 1609, pp. 146-157; Galeria. 1 sonetti sono ricordati da Frascuint 2007, p. 62, nota 4;
Carprant 2012, p. 718, nota 41.
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settembre 1602 e il 4 novembre 1604 dal Cerano, da Camillo Landriani detto il Duchino
(da solo e in collaborazione con il Morazzone), da Giovan Battista Della Rovere detto il
Fiammenghino (forse, in parte, insieme al fratello Giovan Mauro), da Carlo Buzzi, da
Domenico Pellegrini e da Carlo Antonio Procaccini.’ I venti sonetti che cantano i teleri
sono introdotti e conclusi da altri due, dedicati rispettivamente a Federico e a Carlo Bor-
romeo (il «Rivolgimento al Beato Carlo»), ormai prossimo alla canonizzazione.

Pur trattando uno degli argomenti pit celebri e praticati della pittura milanese, che ha
attraversato il Novecento, e oltre, nelle pagine di Voss e di Longhi, di Pevsner e di Dell’Ac-
qua, della Gregori e di Rosci, di Valsecchi e di Ferro, di Testori e di altri ancora, questi
sonetti sono finora sfuggiti agli storici dell’arte. E non riesco a spiegarmi il fatto che
Giovanni Testori, con la passione di tutta una vita per il Precursore, «tanto bramato fino
alla follia» (Agosti) — dall’Erodiade per Valentina Cortese al Piccolo Teatro, abortita nel
1968, alla riscrittura del 1983-1984 per Adriana Innocenti; alla Erodias dei Tre lai termi-
nali, messi in scena, indimenticabili, dopo la morte dell’autore, da Federico Tiezzi e
Sandro Lombardi nella seconda meta degli anni Novanta —, e con 'ossessione compulsiva
nel collezionare teste mozzate del Battista, non conoscesse, pili che i sonetti carliani, la
sacra rappresentazione del Soranzo, scritta proprio in «quella» Milano, cosi visceralmente
sua.”” Ma un affondo sulle fonti milanesi seicentesche nella cultura letteraria di Testori ci
porterebbe lontano, e non ¢ questa l'occasione per affrontarle.

Comunque, anche nel caso del Battista e dei sonetti per i quadri del Duomo, ¢ stata la
«beata» Rosaria Antonioli a regalarmi questo importante e negletto materiale; arrivati a
questo punto credo che una tesi di laurea magistrale o di dottorato su Giovanni Soranzo
e le arti figurative a Milano nel primo Seicento sia quanto meno doverosa in uno degli
atenei milanesi dove esistono le cattedre di L-ART/02 e di L-ART/04. Non mi addentro
nella qualita espressiva dei sonetti, che non mi sembrano certo capolavori; credo perd che
possano essere di qualche utilita anche perché consegnano la sequenza precisa dei dipinti
cosi come dovevano essere esposti in Duomo nella ricorrenza della morte del Borromeo
a partire dal 1604, e che non in tutti i casi coincide perfettamente con quella cronologica
dei tempi della loro esecuzione. Nella forbice tra la fine del 1604 e il 1609 della pubbli-
cazione del Battista, ho I'impressione che la loro scrittura sia da inquadrare nella politica
di promozione borromaica orchestrata dal cardinal Federico che precede e accompagna
la canonizzazione di Carlo, avvenuta il primo novembre 1610.%°

18. Si veda Roscr 1965; FErro 2005, pp. 23-31, con bibliografia precedente; Copra 2009, pp. 31-
38; 2010, pp. 177-201.

19. Sull’ancora misterioso Battista di Giovanni Soranzo, portato in scena nel 1609 con la dedica «Alla
molto Reverenda Signora Emilia Francesca Chiesa», si veda Carrant 2012, pp. 717-722.

20. Per la canonizzazione del Borromeo si veda TurcHINI 1984. Come mi ricorda Rosaria Antonioli,
infatti, «I sonetti sono dedicati a Federico Borromeo, proprio come altri mille componimenti pubblicati
a Milano prima del 1610: tutti aventi come soggetto Carlo (ricordo qualcosa di Cesare Borri, di Luca
Pastrovicchi e di Giovan Ambrogio Biffi, ma ¢ impossibile escludere altri autori locali pitt 0 meno oscu-
ri)». Questo panorama ¢ bene delineato da FErro 2002, pp. 242-246.
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1. Paolo Piazza (Fra Cosmo da Castelfranco), Cristo bambino tra rose e mughetti

(Allegoria dell Obbedienza), 1601, Roma, Galleria Lampronti




2. Giovan Paolo Lomazzo, Allegoria della Giustizia che percuote I'Ingiustizia, 1570 circa, Parigi, Louvre
3-4. Giovanni da Monte, Dea seduta, 1580 circa, Londra, The Wallace Collection 5. Giovan Paolo Lomazzo, Scena mitologica («La barca»), 1570 circa, Monaco, Maison d’Art



6. Annibale Carracci (?), Giovane che sorride, 1585 circa, collezione privata
7. Giovan Battista Trotti detto il Malosso, Zesta di uomo baffuto con berretto nero, 1590-1600 circa,
collezione privata 9. Giovan Battista Trotti detto il Malosso, Giudizio di Mida, 1610-1615 circa,
8. Annibale Carracci, Triplice ritratto, 1585 circa, ubicazione ignota Buenos Aires, collezione privata




11. Giovan Battista Dordoni (su disegno di Giovan Francesco Divizioli?), Planisfero dell'orologio
10. La camera dell’orologio nel Torrazzo di Cremona del Torrazzo, 1583-1588, Cremona, Palazzo Vescovile



12. Giovan Battista Crespi detto il Cerano, Madonna di San Celso adorata da 13. Giovan Battista Crespi detto il Cerano, Madonna di San Celso, 1603-1607 circa,
San Francesco e San Carlo Borromeo, 1610 circa, Torino, Galleria Sabauda Torino, Regione Piemonte



15. Luigi Miradori detto il Genovesino, Zenobia regina di Palmira, 1645-1650 circa,

14. Luigi Miradori detto il Genovesino, Madre ebrea, 1645-1650 circa, gia Parma, collezione privata Cremona, collezione privata




16. Luigi Miradori detto il Genovesino, Santa Cecilia con due angeli musicanti (e un serafino?),

1630-1635 circa, ubicazione ignota, gia New York, Christie’s 17. Luigi Miradori detto il Genovesino, Madre ebrea, 1630-1635 circa, Diisseldorf, collezione privata
g g g




18. Luigi Miradori detto il Genovesino, San Girolamo e l'angelo (particolare), 1650-1655, 19. Luigi Miradori detto il Genovesino, Bambino che gioca con una trottola, 1635-1640 circa,

Vercelli, Fondazione Museo Francesco Borgogna Roma, collezione Fabrizio Lemme




20. Luigi Miradori detto il Genovesino, Vanitas, 1650 circa, Cremona, Museo Civico «Ala Ponzone» 21. Luigi Miradori detto il Genovesino, Cupido che incocca la freccia, 1650-1655 circa, collezione privata




22. Luigi Miradori detto il Genovesino e bottega, Ritratto celebrativo di Roberto di Castiglione, 23. Luigi Miradori detto il Genovesino, Moltiplicazione dei pani e dei pesci (particolare), 1647,
1640-1650 circa, Cleveland, The Cleveland Museum of Art, Holden Collection Cremona, Palazzo Comunale




24. Luigi Miradori detto il Genovesino, Ritratto di gentiluomo, 1650 circa,

Mantova, Museo di Palazzo d’Arco 25. Luigi Miradori detto il Genovesino, Santa Lucia, 1654, Castelponzone, Santi Faustino e Giovita




28. Bernardino Campi, Ritratto di Massimiliano Stampa a nove anni, 1557,
Baltimora, The Walters Art Museum
26. Luigi Miradori detto il Genovesino, Memento mori, 1635-1640 circa, Breno, Museo Camuno 29. Sofonisba Anguissola, Ritratto di Massimiliano Stampa a nove anni, 1558-1559 circa,
27. Luigi Miradori detto il Genovesino, San Bonaventura nello studio, 1650 circa, Milano, collezione Koelliker collezione privata



30. Pietro Martire Neri, Ritratto di Massimiliano Stampa a nove anni, 1630-1640 circa, 31. Pietro Martire Neri, Madonna con il Bambino in gloria e i Santi Giovanni Battista e Francesco,
Reims, Musée des Beaux-arts de la Ville de Reims 1640-1647 circa, Stagno Lombardo, Santi Nazaro e Celso



32. Pietro Martire Neri, San Gregorio Magno (Ritratto di Gregorio XI VSfondmti.’), 1647-1650 circa,
Milano, Pinacoteca Ambrosiana 33. Pietro Martire Neri, Ritratto celebrativo di Ancislao Gambara, 1645, Parigi, Galerie Canesso




34. Pietro Martire Neri, Cristo risana il cieco nato, 1650-1660 circa, Cremona, Museo Civico «Ala Ponzone» 35. Pietro Martire Neri, Ritratto di Diego Veldzquez, post 1656, Parigi, Galerie Canesso




36. Camillo Procaccini, San Francesco stigmatizzato, 1585-1590 circa, Cremona, Museo Civico «Ala Ponzone» 37. Camillo Procaccini, Giudizio universale (particolare), 1585-1587, Reggio Emilia, San Prospero




39. Camillo Procaccini, Madonna del Rosario con San Domenico e il Beato Pio V, 1606,
38. Camillo Procaccini, Pentecoste, 1590-1600 circa, Cremona, Duomo Isola Dovarese, San Nicolo




40. Giulio Cesare Procaccini, Sposzz/izio mistico di Santa Caterina, 1620 circa, Milano, Pinacoteca di Brera 41. Giulio Cesare Procaccini, Battesimo di Sant’Agostino, 1620-1622 circa, Cremona, Sant’Ilario




42. Sante D’Orazio, Talk Is Cheap, 1988

43. Giuseppe Caletti, LAngelo custode presenta l'anima di un fanciullo al Redentore sottraendola al demonio

(particolare), 1624-1625 circa, Pieve Terzagni, San Giovanni Decollato 45. Giuseppe Caletti, LAngelo custode presenta l'anima di un fanciullo al Redentore sottraendola
44. Giuseppe Caletti, Giaele e Sisara, 1630 circa, Ferrara, Pinacoteca Nazionale al demonio, 1624-1625 circa, Pieve Terzagni, San Giovanni Decollato




46. Giuseppe Nuvolone detto Panfilo, San Raimondo di Peiafort, 1672, Cremona, collezione privata

47. Andrea Mainardi detto il Chiaveghino, Beato Rolando da Cremona, 1602-1606, 49. Giuseppe Nuvolone detto Panfilo, Beato Rolando da Cremona, 1671,
Cremona, collezione privata Cremona, Museo Civico «Ala Ponzone»
48. Andrea Mainardi detto il Chiaveghino, Beato Moneta da Cremona, 1602-16006, 50. Giuseppe Nuvolone detto Panfilo, Beato Moneta da Cremona, 1671,

Cremona, collezione privata Cremona, Museo Civico «Ala Ponzone»



51. Carlo Francesco Nuvolone, Cristo confortato da un angelo, 1645-1650 circa, Cremona, Sant’Ilario




LA ZENOBIA DI DON ALVARO
[2009]

ra i meriti della recente monografia su Luigi Miradori detto il Genovesino occor-

re sottolineare il ritrovamento di due documenti d’archivio che possono suggeri-

re rinnovati spunti di riflessione: il testamento e I'inventario posz mortem dei beni
di don Alvaro de Quifones, il principale committente di Luigi Miradori, governatore e
castellano di Cremona dal 1639 al 1657

Se il testamento offre uno spaccato di quella Cremona spagnola nella quale il pittore si
muove con grande naturalezza, dopo gli stenti iniziali, e invoglia a ulteriori affondi di
carattere storico su un secolo mai particolarmente scandagliato negli studi sulla citta
lombarda, I’inventario, purtroppo privo di indicazioni sugli autori e sulle misure dei di-
pinti, delinea invece la quadreria conservata nel castello di Santa Croce — non vastissima
per numero di opere, ma all’apparenza molto scelta — nella quale si possono tentare vari
giochi incrociati, primo tra tutti quello del riconoscimento delle opere ancora esistenti,
siano esse di Genovesino o di altri maestri.

Tra quelle sicuramente eseguite dal pittore ligure appartenute al Quifiones, una serie di
riscontri porta a elencare la Veduta fantastica del porto di Genova con la caduta di Icaro gia
presso Fabrizio Apolloni a Roma, le quattro Storie di Sansone in collezione privata e quattro
piccole tavole con Fatiche di Ercole segnalate sul mercato fiorentino nel 1990 da Mina Gre-
gori (le immagini sono nella Fototeca di Federico Zeri a Bologna), da collegare agli «undeci
quadretti con le forze di Hercole» ricordati tra i dipinti di don Alvaro e appartenenti ancora

1. BELLINGERI 2007, con bibliografia precedente, alla quale si rimanda per immagini e citazioni;
per UAppendice documentaria si veda pp. 87-104. Sono sfuggite all'ampia rassegna le seguenti voci:
PeRINT 1989, pp. 869-871, che rileva la derivazione della figura del San Girolamo di Vercelli dal
disegno michelangiolesco 7/ sogno, nelle collezioni londinesi del Courtauld Institute of Art (credo
tramite la stampa del 1545 di Nicolas Beatrizet: forse la «carta grande del Buonarota» ricordata
nell’elenco delle opere che si trovavano nello studio del Miradori al momento della morte); Con-
TINI 2005, pp. 179-186, che pubblica il Loz ¢ le figlie di collezione privata valsesiana. Sono succes-
sivi alla monografia: Arist 2007, pp. 82-84 (né la Santa Rosa né il San Giuseppe si possono riferire
al Miradori); A. Ferrari in Altri quaranta 2008, pp. 278-287. Vanno poi citati Realismo 2007, con
schede di M. Marubbi, G. Rodella e tale m.c.a.p., che non sono riuscito a identificare; M. Marub-
bi, in La Pinacoteca 2007, pp. 182-192, nn. 180-188 [Dopo l'uscita della Zenobia, nel 2009, sono
da ricordare BiancHr 2009, pp. 308-312; Di musica 2009; SERAFINI 2010, pp. 774-780]. Paola
Gallerani mi segnala che nell’Archivio Giovanni Testori, in deposito presso la Fondazione Arnoldo
e Alberto Mondadori a Milano, si conserva un foglio disegnato a matita con una vignetta raffigu-
rante una figura femminile di profilo, vistosamente truccata e vestita in modo bizzarro, «con ba-
bucce a punta con campanellino», che cammina per la strada con sottobraccio un libro «M. Silveri
Aliti di Poe[sia]»; sullo sfondo si vede un albero e un vespasiano con la scritta «Visitate il Genove-
sino» (D50/276, scheda n. 170).
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nel 1892 a Costanza D’Adda Borromeo.? Tra quelle invece fortemente indiziate di paternita
miradoriana sono da ricordare, per esempio, i «quattro villani che mangiano ricotto in un
quadro solo», forse riconoscibili nella copia dal celebre prototipo di Vincenzo Campi che ho
ritrovato anni fa in una raccolta di Crema; il «San Bonaventura» e la «Santa Lucia» nella
lista potrebbero essere i quadri in collezione Koelliker a Milano, mentre del «Loth con le doi
figliole» conosciamo due redazioni, quella firmata e datata 1649, passata sul mercato anti-
quario tra il 1978 e il 1993, e quell’altra in una collezione privata valsesiana (una terza a
mezze figure, pendant di una Carita Romana, ¢ ricordata alla vendita della collezione tori-
nese di Giovan Battista Carpano nel 1889); come pure del «Sacrificio di Isach», noto nelle
versioni del Figge Art Museum di Davenport (inv. 25.0002) e in quella di ubicazione ignota
testimoniata da un’'immagine nella fototeca della Fondazione Cini a Venezia.” Com’¢ stato
spiegato, poi, «una donna col bambino nel spedo» corrisponde alla scena di soggetto anti-
semita tratta dalla vita di San Giacomo Minore nella Legenda aurea, nella quale una madre
ebrea cuoce e mangia il figlioletto durante I'assedio di Gerusalemme da parte di Tito. E
un’iconografia piuttosto rara, che evidentemente gode di una grande fortuna nella Cremo-
na a mezzo Seicento: se ne conoscono infatti due redazioni miradoriane autografe ma di
impostazione completamente diversa, in collezione privata rispettivamente a Parma e a
Diisseldorf (figg. 14, 17); mentre il figlio Giacomo aveva lasciato una copia da un quadro
del padre con «la madre ebrea, et il figliolo arostito sopra un bacile, et un fazoletto bianco
nella mano destra et con la sinistra prende con due dita della carne del figliolo arostito»
nella collezione cremonese dei fratelli Giovan Battista e Felice Francesco Bussani.’

Il documento suggerisce altri quesiti: per esempio sarebbe interessante poter verificare
l'autografia di quel «Lucio Sevola che abrugia la mano», a cui si collega il quadro di Ge-
novesino un tempo in San Lorenzo, pendant di una Strage degli Innocenti, sul quale la
storiografia locale settecentesca disputd a lungo dubitando che un simile episodio fosse
adatto a una chiesa. Maggiori cautele, invece, vanno mantenute sulla possibile identifica-
zione della Swonatrice di liuto nei depositi di Palazzo Rosso a Genova (inv. P.R. 152) con
«una amazon che tocca la chittarra» menzionata tra i quadri del governatore: la protago-
nista della tela genovese, infatti, non evidenzia alcuna caratteristica che la possa definire
come un'amazzone.®

Senza la pubblicazione dell’inventario di don Alvaro sarebbe stata un’impresa ricono-
scere il soggetto del dipinto che si presenta in questa circostanza (fig. 15), raffigurante
una donna dal volto severo, il capo coperto con il velo vedovile e la mano sinistra pog-
giata su un teschio, ambientata in uno spazio disadorno dove si possono notare solamen-
te alcuni libri e, in alto, un cartiglio bruciacchiato dalla fiamma che riporta un brano

2. BELLINGERI 2007, p. 10 e figg. 33-36.

3. Tanz1 2001, figg. 1, 5; BELLINGERI 2007, pp. 80-81.

4. BELLINGERI 2004, p. 195 2007, p. 27.

5. La tavola di Parma misura cm 40 x 30 circa; quella di Diisseldorf, invece, cm 62,3 x 42,3; si veda-
no CiriLro 2001, p. 20, fig. 7; I. La Costa, in 7/ Male 2005, p. 133 ¢ fig. a p. 160.

6. BELLINGERI 2007, fig. 1.
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della prima elegia delle Lamentazioni di Geremia (1, 4), «Et ipsa oppressa amaritudine»,
proprio come Gerusalemme, paragonata dal profeta a una regina vedova e sola che pian-
ge le sue sventure.

E una grande tela dotata di una solida cornice coeva, probabilmente quella originaria,
che ho rinvenuto in casa Cavalcabd, dove nessuno, nonostante le visite illustri e la presen-
za, in passato, di un dipinto un tempo riferito al Genovesino (il San Sebastiano curato da
Sant’Irene che apriva il saggio della Gregori, di cui ignoro l'attuale ubicazione), si era ac-
corto della qualita e del problematico stato di conservazione di alcune zone; ¢ poi passata
in un’altra collezione di Cremona, piti attenta alle sue condizioni, nella quale si ¢ finalmen-
te provveduto al necessario intervento di restauro.” U'immagine femminile occupa lo spa-
zio con esemplare monumentalitd, con la bellissima invenzione della cascata fluente del
panneggio del manto nelle diverse sfumature e gradazioni della terra di Siena, tra il mar-
rone, l'arancio e il giallo. Sul riferimento attributivo al Genovesino non credo sia necessa-
rio dilungarsi: se ne fard qualche accenno in seguito; cid che preme affermare ¢ che il
soggetto pud essere identificato con quello di un dipinto appartenuto al castellano, ovvero
«una Regina che pare la Zenobia menata [in] prigione». Dimensioni, imponenza dell’im-
magine e qualita pittorica inducono a credere che proprio questa fosse I'opera menzionata
nel documento del 20 aprile 1657. La rappresentazione apparentemente semplificata della
regina in carcere e i danni del tempo non cancellano una serie di brani pittorici di grande
effetto, come la gia citata cascata del panneggio e il trompe-/wil del cartiglio (come nella
Suonatrice di liuto, che forse aveva ugualmente una scritta sul foglio in alto a sinistra) con
Iiscrizione messa git in una grafia volutamente disordinata, non centrata nel foglio e goc-
ciolante d’inchiostro; o il libro aperto di costa ai piedi della donna; ma ancora sono bellis-
sime le trasparenze del velo che incornicia il volto, di una severita persino imbarazzante e
un po’ folle; cosi il biancore della camicia in accordo con il verde petrolio del corsetto.
Non vedendo particolari problemi di autografia, credo che la datazione dell’opera si possa
collocare in una forbice non troppo ampia che collega il 1646 della pala di Castello Cabia-
glio (Varese) all’Ultima cena o al Miracolo della mula per San Francesco a Cremona, oggi
rispettivamente nel Palazzo Comunale della citta lombarda e in Santa Maria del Cingaro
a Soresina, che pure dovrebbero precedere la meta del secolo, non lontano dal Loz e le figlie
del 1649 e dal bellissimo Monaco olivetano della famiglia Pueroni gia presso 'Hispanic
Society of America di New York, ora in collezione privata a Milano.?

Altre considerazioni: Genovesino utilizza per questa figura memorabile il medesimo
schema della tavoletta in collezione privata a Parma raffigurante la madre ebrea, un fatto
che mi induce a pensare che la «donna col bambino nel spedo» ricordata nell’inventario
Quifnones potesse essere pitt vicina all’altra redazione del soggetto, quella di Diisseldorf

7. Tela, cm 193,5 x 121. Per il San Sebastiano curato da Sant’Irene gia in casa Cavalcabo, che tuttavia
non spetta al Miradori, si veda GrReGorr 1954, fig. 8.

8. Bona CasteLrorti 1985, fig. 380; M. Tanzi, in I/ ritratto 2002, p. 194, n. 75; BELLINGERI 2007,
figg. 13, 25-26.
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(fig. 17), a meno che il castellano amasse avere nella sua raccolta due opere praticamente
identiche, al di I delle diverse dimensioni. Il dipinto tedesco ha un gusto atmosferico e
una raffinatezza ariosa di ambientazione pili decisamente barocchi rispetto ai consueti
standard naturalistici del Miradori, in qualche parallelo con una Santa Cecilia con due
angeli musicanti (¢ un serafino?), su tela, passata da Christie’s a New York il 15 aprile
2008, lotto 33 (fig. 16).” Limpostazione compositiva della Zenobia, poi, sembra denun-
ciare un’inequivocabile suggestione strozziana, da quella serie di sante che dominano lo
spazio del quadro, come la Santa Caterina di Hartford (Wadsworth Atheneum Museum
of Art, inv. 1931.99) o il suo pendant di Kansas City con Santa Cecilia (The Nelson-
Atkins Museum of Art, inv. 44-39), delle quali si conoscono diverse redazioni, o le varie
versioni, interpretate vuoi come Santa Cecilia vuoi come Violinista a Palazzo Bianco (inv.
P.B. 294), gia in collezione Suida Manning (Austin, Blanton Museum of Art, inv.
536.1999) e in collezione privata genovese. Ma si tratta solo dell’impianto della tela, per-
ché la tavolozza si ¢ gia sganciata dalle dissonanze fredde e acide e dai preziosi cangianti
del Cappuccino per un cromatismo giocato su toni pil abbassati e caldi, bruni e terre,
con i rapidi inserti luminosi delle lacche (il rosso elegante del polsino della sinistra appog-
giata al teschio) o dei bianchi. E la stessa cella spoglia nella quale Genovesino colloca
anche il San Bonaventura effigiato nel delizioso rametto in collezione Koelliker (fig. 27);
solo che li il santo, con il saio sdrucito, pieno di toppe, ¢ concentratissimo nella redazione
del Lignum Vitae e ha almeno uno scrittoio e qualche libro, un rosario, il calamaio e il
crocifisso, il cappello cardinalizio buttato in un angolo, la mensola con il teschio e una
disciplina pronta all’'uso (un personaggio, per dirla con Arbasino, che entra a pieno dirit-
to nella schiera «di vecchi santi e santoni molto malvissuti, emaciati e macilenti, che vo-
lentieri si flagellano con quegli accessori che poi diventeranno guarnizioni alle sfilate di
“moda sadomaso” applaudite dalle croniste mondane»)."

Veniamo sinteticamente alla protagonista: Settimia Zenobia, seconda moglie del re di
Palmira Settimio Odenato, diventa regina alla morte del marito nel 267 d.C. Amplia i
confini del regno, conquistando anche I’Egitto, di cui si proclama regina; ¢ sconfitta
dall’imperatore Aureliano nel 272 e sfila nella parata trionfale di Aureliano a Roma nel 274,
incatenata (con catene d’oro secondo la leggenda). Formalmente prigioniera, vive in realta
in villa a Tivoli: le fonti — Historia Augusta, Triginta Tiranni, Vita Zenobiae (30, 1-22) e
Vita Aureliani (26-30) — la descrivono di carnagione scura, con denti di perla e occhi neri
che brillano, viso bellissimo; inoltre ¢ ambiziosa, guerriera, colta e parla molte lingue.

9. Gianni Romano mi segnala con la consueta generosita le suggestioni miradoriane di un tondo
con il Rapimento di Psiche in Palazzo Reale a Genova (inv. 1183), riferito a Domenico Parodi (Le-
ONCINI 2008, pp. 242-243, n. 92). Qualora la tela si rivelasse un autografo del Genovesino, spin-
gerebbe a nuove riflessioni sulla produzione di opere di pit raffinata definizione formale («piti ba-
rocche») rispetto al suo standard abituale, come la Madre ebrea di Diisseldorf o la Santa Cecilia
passata da Christie’s nel 2008.

10. Tanzi 2001, pp. 451-452, fig. 1; M. Tanzi, in Collezione 2004, p. 142; in Maestri 2006, p. 118,
n. 36. La citazione di Alberto Arbasino ¢ dalla «Repubblica» del 30 aprile 2000.
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Zenobia ¢ un soggetto raro nella pittura italiana del Seicento, prima dei dipinti di Giovan
Battista Tiepolo per Ca’ Zenobio a Venezia, nel secondo decennio del secolo successivo;
ricordo una tela non esaltante attribuita a Carlo Antonio Tavella, passata da un’asta Ham-
pel a Monaco di Baviera il 24 marzo 2006, lotto 229, in cui viene effigiata come guerriera.
Per quanto riguarda il pitt noto dipinto della cerchia di Nicolas Poussin all’Ermitage (inv.
7650), invece, non si tratta della stessa Zenobia, ma di quella ricordata da Tacito (Annales,
x11, 51), moglie del re di Armenia Radamisto, in seguito protagonista del dramma omoni-
mo di Pietro Metastasio e dell’'opera Radamisto di Georg Friedrich Hindel.

Un fatto interessante e con risvolti non certo ovvi riguarda I’iconografia della nostra
tela, perché Zenobia dimostra chiaramente un ricordo dei rilievi funerari palmireni del
III secolo, con I'impostazione ieratica del busto e un gesto della mano che ha un’antichis-
sima tradizione in Medio Oriente come espressione del dolore in ambito funerario. In un
saggio del 1975 Salvatore Settis riconosceva lo stesso gesto in una serie d’immagini del
mondo classico, greco e romano, raffiguranti Medea e, pili ancora, Penelope: «‘momenti
sospesi”, che trovano un’altissima carica drammatica proprio nella rappresentazione di
un fuggevole istante, prima del compirsi, tragico o lieto, degli eventi. Lo spettatore non
¢ chiamato a sentirsi narrare ancora una volta una storia che gia conosce: ma solo ad
ammirare I’abilita dell’artista nell’espressione dei sentimenti. Non “narrazione” del mito,
dunque, ma un “attimo fuggente” fermato per sempre nella figura».

Si tratta quindi, anche per la tela in esame, di un gesto codificato nell’arte antica: resta
I’altissima suggestione dei rapporti con le figure femminili dei rilievi palmireni e 'impos-
sibilita attuale di scoprirne il tramite pit diretto. Pit che in pittura, tuttavia, Zenobia
risulta effigiata, nel corso del Seicento, in diversi cicli di arazzi fiamminghi, come quello
del Museo Nazionale di Palazzo Mansi a Lucca (inv. 1857) o quello dell’Universita di
Salamanca, o ancora in altri all’apparenza piti antichi al Nordiska Museet di Stoccolma,
o a Nagahama, in Giappone."

Occorre comunque ricordare che la fortuna della regina si misura pitt nella letteratura
che nelle arti figurative e, soprattutto nel corso del Trecento, ad altissimi livelli; per esem-
pio nei Trionfi di Francesco Petrarca, che la ricorda nel Trionfo della Fama: «e vidi in
quella tresca / Zenobia del suo onor assai piti scarsa. / Bella era, e ne 'eta fiorita e fresca;
/ quanto in piti gioventute ¢ n pil bellezza, / tanto par ch’onesta sua laude accresca; / nel
cor femineo fu si gran fermezza, / che col bel viso e co I'armata coma / fece temer chi per
natura sprezza: / io parlo de 'imperio alto di Roma, / che con arme assalio; ben ch’a
I’estremo / fusse al nostro trionfo ricca soma»r.

11. Per la figura di Zenobia non ¢ di grandissima utilita, se non per il recupero di voci biblio-
grafiche e per una serie di immagini di rilievi palmireni, Zenobia 2002; per il gesto della regina
nel dipinto del Genovesino si veda SETTIS 1975, pp. 4-18. Per gli arazzi: Viam 1981, pp. 476-
495; CamBINI 2002, pp. 45-49; SamaNiEGOo HiparLgo 2002; mentre per i dipinti tiepoleschi
Knox 1979, pp. 409-418.
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Giovanni Boccaccio le dedica invece una vita nel De casibus virorum illustrium:
«Zenobia a Ptholomeis regibus duxit originem, femina moribus consiliis eloquentia et
corporeo robore insignis et bellicis disciplinis instructa. Que cum maximum suscepisset
imperium, egregiis facinoribus susceptum, etiam ampliare meruit»; e nel De mulieribus
claris, che sara tradotta e adattata da Geoffrey Chaucer per The Monk’s Tale nei Canter-
bury’s Tales. Saltando a pie pari tra i secoli, poi, anche sul finire del Cinquecento, nel
Discorso della virtii feminile e donnesca che Torquato Tasso dedica nel 1582 alla duchessa
di Mantova Eleonora Gonzaga, figlia dell'imperatore Ferdinando I d’Asburgo, Zenobia
¢ additata come preclaro esempio di virtl.'?

Il peso delle testimonianze letterarie e I'aspetto del dipinto, tuttavia, con la presenza
monumentale ed evidentemente simbolica dell’immagine femminile, sommate all’'ogget-
tiva raritd iconografica del personaggio, mi fanno dubitare del fatto che opera potesse
essere nata autonoma, come un #nicum dovuto a una passione sfrenata per la regina di
Palmira da parte del nobile committente, ma facesse piuttosto parte di un ciclo di tele
raffiguranti eroine dell’antichitd, riconosciute come emblema di virti, volte a ornare le
pareti di un ambiente del castello di Cremona. Nella raccolta del governatore, tra l’altro,
appaiono altri dipinti in serie del Genovesino, come nel caso delle quattro Storie di San-
sone in collezione privata o degli «undeci quadretti con le forze di Hercole»; mentre nella
gia citata raccolta dei fratelli Bussani, altri dipinti miradoriani (in particolare del figlio
del Genovesino, Giacomo, e di Agostino Bonisoli) formano cicli omogenei di soggetto
mitologico o, comunque, profano.

Scorrendo I'inventario Quifiones, insieme alla «Regina che pare la Zenobia menata [in]
prigione, si incontrano infatti altre eroine: una «Lucretia romana», «la Cleopatra» e «una
Artemisia che beve la cinera di suo marito». Zenobia, Lucrezia, Cleopatra e Artemisia
tornano insieme nelle fonti letterarie ricordate poc’anzi, nei Trionfi, nel De mulieribus
claris, nei Canterbury’s Tales e nel Discorso della virtir feminile e donnesca. Non solo, I'ac-
costamento di questi personaggi trova un conforto nel campo delle arti figurative nella
celebre serie di wall hangings a Hardwick Hall, nel Derbyshire, descritti in un inventario
del 1601 come «pictures of the vertues», databili intorno al 1573. La descrizione non
lascia adito a dubbi: «Fyve peeces of hanginges of Cloth of golde velvett and other like
stuffe imbrodered with pictures of the vertues, one of Zenobia, magnanimitas and pru-
dentia, an other of Arthemitia, constantia and pietas, an other of Penelope, prudentia,

12. Per la fortuna di Zenobia ho consultato PETRARCA ed. 1967; Boccaccio ed. 1967; ed.
1983; Tasso 1582; LinpeBooMm 2008, pp. 339-350. Nella musica, tra la fine del Settecento e
I'inizio dell’Ottocento si ricordano due opere di musicisti celeberrimi: a Giovanni Paisiello si
deve la Zenobia in Palmira (1790) e a Gioacchino Rossini U Aureliano in Palmira (1813). Zenobia
ha le fattezze opime di Anita Ekberg nel film Ne/ segno di Roma, coproduzione italo-franco-tede-
sca del 1958 con la regia di Guido Brignone (sceneggiatura di Sergio Leone, collaborazione alla
regia di Michelangelo Antonioni e Riccardo Freda). Ricordo infine che Zenobia ¢ un’elefantessa
innamorata nel’omonimo film del 1939 di Gordon Douglas, protagonista Oliver Hardy, per
una volta senza Stan Laurel (per Ennio Flaiano «una recitazione sobria e nobilissima»).
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and sapientia, an other of Cleopatra, fortituto, and justitia, an other of Lucretia, charitas
and liberalitas»."” Rispetto alla collezione del Quifiones c’¢ una Penelope in piti, che torna
anche in Petrarca, in Boccaccio e in Chaucer: non escludo che potesse essercene stata in
origine una anche a Cremona.

Naturalmente questo ¢ un piccolo azzardo non fondato su basi documentarie sicure:
'unico dato certo ¢ che nella collezione del castellano di Cremona era presente un dipinto
raffigurante la regina Zenobia. La concisa descrizione dell’opera nell’inventario, il fatto
che Luigi Miradori fosse il pittore prediletto da Alvaro de Quifiones e la presenza di nu-
merosi suoi dipinti nella quadreria mi spingono a ipotizzare che la tela del Genovesino
possa corrispondere a quella elencata nel 1657. La pil volte ricordata raritd iconografica
del soggetto, a queste date, mi suggerisce ulteriori congetture sulla possibile esistenza di
una serie di «quadri di Virtl» incarnate da eroine dell’antichita, fatto che sembrerebbe
confermato, ancora una volta, nell’inventario: una raffigurazione di carattere moraleg-
giante, almeno a giudicare dalla nostra Zenobia, ben diversa dalla versione softcore delle
donne celebri fornita oltre un secolo prima dal Giampietrino nella serie Borromeo-Kress
con Didone, Sofonisba, Lucrezia e Cleopatra, smembrata tra I'Isola Bella, il Chazen Mu-
seum of Art di Madison (inv. 61.4.6) e la Bucknell University Study Collection di Lewis-
burg (inv. BL-K 12).1

La questione potrebbe anche fermarsi qui, se non entrasse in gioco un altro elemento
suggestivo, direttamente legato al committente. Don Alvaro de Quifiones non ¢ un perso-
naggio di cui gli studi si sono occupati in maniera organica, né in Italia né in Spagna:
originario di Leén in Castiglia, secondogenito di Antonio de Balderas Munatones, ¢ un
militare impegnato nelle principali imprese belliche di quegli anni: come «commissario
generale della cavalleria» negli anni Trenta ¢ nelle Fiandre, in Baviera e in Alsazia, poi a
Napoli e in Lombardia. Combatte nella battaglia di Nérdlingen (1634), dove «si compor-
t0 con grande coraggio» e «guido tutta la cavalleria al suo comando e sbaraglio diverse
volte quella nemica, finché fu ferito da una stoccata al braccio e da un colpo di moschetto
ai piedi, che tuttavia non gli preclusero in alcun modo I'agilita e la volonta di combattere».”
Ha una carriera ragguardevole, ma non ¢ una figura di primissimo piano: un giudizio
tagliente viene da Francisco Manuel de Melo nella Historia de los movimientos, separacién
y guerra de Catalunia, en tiempo de Felipe IV del 1645, che non ha problemi a definirlo «un
uomo al quale i molti anni di servizio non lasciarono altro che la gran vanita di avere ser-
vito molto». Forse qualche spunto interessante potrebbe venire da Napoli, dove, oltre a
essere membro del Consiglio di guerra spagnolo, faceva anche parte del Consiglio

16

collaterale. ' Li la figlia Anna sposa don Pietro «de Minutellis», dal quale avra due figli,

13. Per i pannelli di Hardwick Hall ho consultato ErLis 1996, pp. 280-300; WaITE 2005.

14. Siveda C. Geddo, in Capolavori 2006, pp. 200-207, n. 22; S. Buganza, in Collezione 2011,
pp- 139-142, nn. 15a-15b; per un corretto riesame di Giampietrino si veda G. Agosti, in Resti-
tuzioni 2008, pp. 344-353, n. 45.

15. Ringrazio Francesca Zaccone per la traduzione dal castigliano di questo e dei seguenti brani.

16. Le notizie su Alvaro de Quifiones sono ricavate da: BREsciaNT 32; MaGDALENO 1961,
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Antonio e Alvaro, come il nonno: un ritratto del genero ¢ elencato nell’inventario del
1657. Sempre nella citta partenopea potrebbe essere entrato nella sua raccolta «il quadro di
San Paolo primo eremita, originale dello Spagnoletto chiamato Jusepe de Ribera» assegnato
nel testamento «al signor conte presidente Ares», forse l'opera tenuta in pit alta considera-
zione dal Quifiones: «dipinto di assoluta eccellenza e particolare valore». D’altra parte il
destinatario del quadro, per ora non riconoscibile tra i diversi San Paolo eremita nel cata-
logo del valenciano, ¢ Bartolomeo Arese, ovvero una figura di straordinaria evidenza nel
panorama collezionistico del Seicento lombardo e, soprattutto, nella vita politica della
Milano spagnola, dove fu, tral’altro, senatore e presidente del Magistrato ordinario (1641),
reggente onorario del Consejo de Italia (1649), quindi dal 1660 presidente del Senato.

Sappiamo poco invece del Quifiones privato: la sua devozione e i legami pubblici e fami-
liari sono in parte rivelati nel testamento, mentre avrebbero divertito anche il Manzoni al-
cuni siparietti legati alle figlie: don Alvaro paga ben duemila lire affinché le due piti giovani,
Alvara Maria e Alvara Isabella, monache in Santa Chiara, siano esonerate «ob earum ali-
qualem debilitatem [...] fabricationis panis custodia gallinarum, et dealbatione panorum
linei vulgo bugata». La figlia pitt grande, invece, Maria Maddalena, sposa ad Alessandria
del governatore Fernando Garcia Ravanal, suscita una forte malevolenza per una questione
di tappeti, cuscini e privilegi nella devozione al Santissimo Sacramento, con tanto d’inter-
vento dei soldati a supportare le sue malmostose soperchierie. Aprile 1669: «In questo mese
segui un accidente in Alessandria che turbo assai la quiete di quella citta e rese totalmente
aversi gl'animi di que’ cittadini al governatore della piazza don Fernando Ravanal. In un
oratorio o sia chiesa di disciplini si tenne esposto per alcuni giorni il Santissimo. E priora
della Compagnia delle Dame d’esso oratorio la msa. Moschini. Alla priora era stile di met-
tere sempre all’inginocchiatorio un tapeto per distintione. La moglie del governatore volle
andare alla divozione e cosi fece apparecchiare dentro de’ cancelli del presbiterio un strato
con coscinoni alla forma sua solita. Ando alla chiesa detta governatrice che si chiamava
donna Madalena Ravanal de Quifiones ed all’entrare diede d’occhio al tapeto della priora,
di che mostratasi offesa, come che ferisse la singolarita della distintione che pretende la
governatrice, voltate le spalle al Santissimo con modo assai dispettoso se ne sorti di chiesa
senz haver piegato a terra un ginocchio, dannando I’attione delle dame con grande brontol-
lamento. Non succedette altro per quel giorno. Il seguente, meditando di far un tiro alle
dame, caso che non levassero quel tapeto, mandd avanti il sargente maggiore con molti
soldati che circondorono tutta la chiesa, e 'ordine che diede al detto sargente maggiore fu
di dover far levare il detto tapeto prima che arivasse la sua persona che, sendosi incaminata,
stette facendo alto poco discosto dalla chiesa aspettando l'esito dell’essecutione».”

legajos 3344, n. 15, 3449, n. 6; 1980, legajos 203-212; GONzALEZ VEGA, DiEz GIL 1991, pp.
252, 293; MANUEL DE MELO 1645, p. 224; DE Francisco OLmos, SERRANO MoTa 2004, pp.
21-65.

17. Per le storielle delle figlie: ASCr, Notarile, notaio Rocco Barosi, f. 4753, 27 ottobre 1656;
GORANI, p. 266.
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Nonostante la nomina a governarore e castellano di Cremona risalga al 1639, don Al-
varo non si stabilisce in citta che cinque anni pit tardi, dopo aver terminato il suo impe-
gno nella guerra di Catalogna. Il 19 ottobre del 1641, infatti, a Tarragona, il Quinones,
«cavaliere dell’ordine di Santiago, del consiglio supremo di guerra di Sua Maesta e tenen-
te generale della cavalleria degli ordini militari, governatore e castellano di Cremona,
certifica lodevolmente i servizi prestati da Pedro Calderdn de la Barca, ai suoi ordini nella
compagnia dell’esercito al comando del Conde-Duque de Olivares, Gaspar de Guzmdn y
Pimentel, quello pitt volte effigiato da Veldzquez. «Faccio fede di conoscere don Pedro
Calderdn de la Barca, cavaliere di Santiago, soldato della compagnia a cavallo agli ordini
del signor Conde-Duque nostro generale. Dopo che il nostro esercito entrd in questo
principato di Catalogna dal colle di Balaguer, in ogni occasione presentatasi e in partico-
lare il giorno in cui presi il caposaldo di Cambrills e sbaragliai tremila uomini che il ne-
mico aveva imboscato all’esterno; durante la presa di Salou e Villaseca, e quando con
quella compagnia e altri trenta archibugieri a cavallo di quella del commissario generale
don Rodrigo de Herrera andai ad annettere Constanti, e durante la ritirata sbaragliai
cinquecento uomini che uscivano da Villaseca per andare in soccorso a Tarragona, an-
nientandone la maggior parte, il suddetto don Pedro Calderdn si distinse e combatté da
cavaliere onorevole e valoroso e fu ferito a una mano; e la volta che andai ad annettere
Martorell fu una delle trenta difese che nominai affinché con la compagnia del cappella-
no don Juan de Otto caricassero tre truppe del nemico; e in quella occasione si comportd
come dalla sua persona e dal suo ruolo ci si poteva aspettare. E fece lo stesso durante la
sconfitta che proprio li infliggemmo al nemico e il giorno in cui il nostro esercito arrivd
a Barcellona. E dopo che si ritird nel campo di Tarragona e in ogni occasione presentatasi
in quella citta, in particolare il giorno in cui il nemico perse seicento cavalli durante il
foraggiamento; anche nel luogo delle forche che io occupavo con il resto della cavalleria,
non & venuto mai meno al suo rango, eseguendo alcuni servizi particolari. E il giorno che
il signor marchese di Villafranca venne in aiuto a questa posizione, diede assistenza alla
marina senza sottrarsi mai, e con grande rischio aiutd a facilitare il trasporto degli ap-
provvigionamenti a terra. E in tutte le altre occasioni ha agito con grande soddisfazione
dei suoi superiori e ha tenuto fede agli obblighi del suo sangue: ¢ una persona di grande
utilita al servizio di Sua Maesta, che si merita davvero qualsiasi onore che Sua Maesta
riterra opportuno concedergli».'®

Il campione del Siglo de Oro della letteratura spagnola all’epoca ha quarantun anni, gia
da sei ha scritto il suo capolavoro La vida es suefio, pubblicato nel 1636 nella Primera parte
de Comedias; nello stesso volume si trova un’altra commedia di Calderén rappresentata
per la prima volta a corte diversi anni prima, nel 1625, dalla compagnia di Andrés de la
Vega, La gran Cenobia.” Si tratta di un dramma storico incentrato appunto sulla regina

18. Per i rapporti tra Quifiones e Calderdén de la Barca: CALDERON DE LA Barca ed. 1959, p.
27; SLiwa 2008, pp. 99-100.
19. Ho letto La gran Cenobia nell’edizione digitale della Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes,
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di Palmira, dapprima vincitrice contro I’esercito romano del violento e ambizioso Aure-
liano, quindi tradita dal nipote Libio e consegnata al nemico, infine riscattata dal gene-
rale romano Decio, che nel finale la sposa dopo aver fatto giustiziare I'imperatore. In un
clima cupo di presagi e visioni, la trama si snoda intorno all’animo valoroso di Zenobia,
capace di affrontare stoicamente la sconfitta perché consapevole che la causa sta non in
un suo errore, ma nell’oscuro disegno della Fortuna.

Come ha scritto di recente Ignacio Arellano: «La gran Cenobia, pur essendo un'opera
precoce, ha gia in sé i germi principali del teatro tragico calderoniano: la riflessione sul
potere e sulla giustizia con una visione etica dell’arte del governare, I’abile uso degli ele-
menti visuali e sonori, il simbolismo emblematico, 'elaborata costruzione teatrale e poe-
tica, I'atmosfera onirica che perd non dimentica la verosimiglianza, I'esplorazione del
groviglio di immaginazione e fantasia e del controllo delle passioni [...]. La gran Cenobia
anticipa molti dei temi e meccanismi teatrali che troveremo alcuni anni dopo in La vida
es suefio. Ma il suo valore non ¢ solo quello di costituire un precedente: ¢ in se stessa un
dramma potente che stimola, come voleva il miglior teatro del Siglo de oro, 1a ragione e i
sensi, la riflessione e 'emozione non dissociate ma integrate in un'esperienza teatrale
complessa e profonda ».

Anche in questo caso potrebbe solo trattarsi di suggestione, ma risulta difficile pensare
che don Alvaro non conoscesse l'opera del principale drammaturgo spagnolo, gia ai suoi
ordini, e che non fornisse alcun suggerimento di carattere iconografico al pittore di fidu-
cia, oltre tutto per un soggetto cosl inconsueto. Leroina, animo nobile ingannato, ¢ sim-
bolo di virtl; all’inizio della seconda giornata della commedia «entra Zenobia con arma-
tura nera, vestita a lutto, leggendo un libro», quindi, appena prima di essere catturata a
tradimento, «lasciano uno scrittoio al quale Zenobia si siede e scrive» il suo libro, I’ Historia
del Oriente. Limmagine dipinta della regina rivela, oltre alla conoscenza di fonti icono-
grafiche antiche e rare, agganci non certo superficiali con la raffigurazione calderoniana,
e il fatto che in questarea della Valpadana non si conoscano altre Zenobie che precedano
cronologicamente quella di Genovesino sembra confortare I'ipotesi. Certo, non ci sono
conferme definitive di carte o documenti, ma una serie di indizi spingono comunque a
stringere i nodi che possono legare la regina Zenobia, Calderén e Quifiones.

Saremmo dunque nel bel mezzo di un cortocircuito tra la Lombardia e la Spagna in-
torno alla metd del XVII secolo, che coinvolge, sia pure indirettamente, uno dei pitt
grandi geni della letteratura universale, un militare spagnolo di stanza a Cremona e il
suo pittore prediletto.

Genovesino ¢ al culmine della fama: Tarquinio Merula, il musicista pilt in vista in
cittd, gli offre addirittura una canzone strumentale, La Miradoro, nel suo Quarto Libro
delle Canzoni da suonare a Doi, & 4 Tre stampato a Venezia nel 1651. Si apre cosi un
altro intreccio nella vicenda biografica del Miradori, non ancora documentato, quello

da CALDERON DE LA Barca ed. 2005, pp. 307-396; con lausilio dell'importante contributo di
ARELLANO 2007, pp. 9-31. Per la cronologia rimando a SHERGOLD, VAREY 1961, pp. 274-286.
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della possibile affiliazione alla prestigiosa Accademia degli Animosi, uno dei fulcri della
vita culturale del Seicento cremonese, cui facevano riferimento i principali esponenti
dell’aristocrazia cittadina. Tarquinio Merula, eletto nel 1646 prefetto della musica, se-
condo la tradizione omaggia le sue canzoni ai membri dell’Accademia (altre sono, per
esempio, LAnselma, La Lugarina, La Valcharenga, LAriberta, La Scarinza; ma c’¢ anche
La Monteverde in onore del massimo musicista cremonese, nominato dopo grandi sup-
pliche accademico animoso nel 1607, quando era ormai di stanza alla corte gonzaghe-
sca); mentre il tesoriere ¢ il nipote, don Nicold Merula, rettore della chiesa di San Nico-
16. Il Quarto Libro delle Canzoni & dedicato al principe dell’Accademia, il conte Nicold
Ponzoni, elogiato nell'occasione quale «Ercole di Cremonay, in relazione all’impresa
accademica con le armi di Ercole appese a un pioppo con il motto «In casus omnes»; lo
stesso che il 23 marzo 1647 paga al pittore una tela con Sant’Eusebio da collocare nella
sede degli Animosi.?

Non solo don Alvaro de Quifiones, dunque: Iartista & pienamente inserito nei circoli pitt
esclusivi in cui nobiltd e mondo della cultura, cremonese e non, s’incrociano con vincoli
indissolubili, come attestano anche le relazioni, tra Piacenza e Cremona, con il conterraneo
Bernardo Morando, poeta e letterato, suo committente di pale d’altare a Piacenza. Nella
Cittadella di Piacenza, durante il carnevale 1641, per festeggiare la nascita di Ottavio, set-
timogenito di Odoardo Farnese, fu dato il ballo La vittoria d Amore musicato da Claudio
Monteverdi, «con apparato di macchine, di musiche e d’invenzioni, spiegate in versi e de-
scritte da Bernardo Morandov, direttore degli spettacoli di corte: grande fu l'affluenza dei
forestieri e «infinite le meraviglie».”’ Anche questultimo contatto sottolinea i rapporti del

20. TiBALDI 2006, pp. 416-453, da cui ho tratto le notizie sull’Accademia degli Animosi e su
Tarquinio Merula.

21. Una Visitazione su tela della Pinacoteca di Cremona (inv. 1648) reca lo stemma dei Morando
e dei Riccheri (S. Tassini, in La Pinacoteca 2007, pp. 193-194, n. 190, riferita a «Seguace di Luigi
Miradori detto il Genovesino, meta del XVII secolo»): una figlia di Bernardo Morando, Bianca
Maria, & sposa a Genova di Giovanni Battista Riccheri nel 1638. Bernardo Morando, di Sestri
Ponente, mercante, poeta e letterato tra i pitt in vista alla corte farnesiana, a quindici anni ¢ in-
viato a Piacenza, dove la famiglia ha un’agenzia; qui acquista un palazzo in vicinia San Nicold
dei Cattanei. Luciano Borzone lo ritrae nel 1645 (si vedano BogGero, Manzrrt 1997, p. 113,
fig. 103; A. Acordon, in Quaderni 2005, pp. 42-43); orna nel 1643 la cappella di famiglia in San
Vincenzo a Piacenza con la Lactatio Virginis di Domenico Fiasella; a Genovesino richiede, insie-
me ai Riccheri, un San Nicola per San Nicolo dei Cattanei e una pala per Santa Franca a Pittolo
(Sass1 2001, p. 34; CrREMONA 1958, p. 103). I rapporti con Cremona sono testimoniati da una
serie di lettere conservate alla Biblioteca Palatina di Parma, ms. Parm. 298, e alla Biblioteca
Universitaria di Genova, Epistolario Aprosiano, ms. £ vi 23. Per M. Marubbi (in Realismo 2007,
p. 220, n. 46) la Visitazione & della stessa mano di cinque tele con Storie di Santa Teresa ora nella
casa parrocchiale di San Bassano. Il 31 dicembre 1655 un’altra figlia del Morando, Lelia, entra
nel monastero cremonese dei Santi Giuseppe e Teresa delle carmelitane scalze; nella piccola chie-
sa «in dieci quadri compartiti sta dipinto la vita della santa opere di Giuseppe Belleboni pittor
giovine ne quali ha operato gentilmente con sua lode» (BREscCIANT 4, c. 186). Altri tre dipinti con
storie della santa sono in Sant'Imerio: bisogna vedere se sono quelli menzionati da GRASSELLI
1827, p. 223, il quale ricorda che «i quadri appesi al muro [...] sono di Francesco Ripari
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pittore con I'ambiente musicale, avvalorando il resoconto ormai celebre di Desiderio Arisi,
ripreso da Giambattista Biffi, secondo il quale Genovesino «Suonava eccellentemente il
colascione tiorbato [...], e forse non vado lontano dal vero se arguisco che dalla cognizione
della musica ne abbia tratto delle teorie dell’arte sua e dei canoni pittorici».*?

cremonese». Sempre nella Pinacoteca di Cremona I'Adultera (inv. 1815), schedata da S. Tassini,
in La Pinacoteca 2007, pp. 196-197, n. 192, come di «Jacopo Ferrari (?)», corrisponde al quadro
nella collezione dei fratelli Bussani: «depinto sopra la tela il Signore, I'adultera tre appostoli, et
un soldato, che tiene legato detta adultera tutti al naturale, orrigginale del S.r Agostino Bonisoli
cremonese» (ne dovrebbe conseguire 'appartenenza alla stessa mano dell Incredulitia di San Tom-
maso in Santo Stefano di Casalmaggiore) [Sul riferimento ad Agostino Bonisoli si veda ora M1-
scroscia 2012, p. 81, fig. 4, che non conosce I'edizione del 2009 della Zenobial.
22. Arist, Accademia, p. 157; Bier1 ed. 1988, p. 266.
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«Sono un vero esperto di pittori di serie B. Lo sa cosa diffe-
renzia assai spesso un pittore di serie B da uno di serie A?».
«No». «Nulla. Assolutamente nulla. La storia dell’arte, e
penso quella della letteratura, ¢ piena di amare ingiustizie.
Un periodo consacra i suoi valori e li trasmette in blocco a
quello seguente. Non si controlla mai se il primo giudizio fu
veritiero. Nella bottega di Veldzquez ci furono non meno di
due allievi che dipingevano bene quanto lui. Pensi un po’.

Manuel Vizquez Montalbdn'

PieTRO MARTIRE NERI
Cremona 1601 — Roma 1661

Ritratto celebrativo di
1645

Tela—cm 190 x 127,5
Parigi, Galerie Canesso

Ancislao Gambara (fig. 33)

La lunga iscrizione sulla targa del basamento con zampe leonine identifica I'effigiato:

AncisLaus CRANZ
ITaLiICE GAMBARA
Com(rtes) CrviT(aTis) NORLINGAE IN SVEVIA
ABsoLUTUSQ(UE) PRINCEPS
Exercrrus IMPERATOR PRAESTANTI(U)S

ANNO CIRCITER 940

IN ITAL(1AM) SE CONTRA TYRANOS CONFERENS
OMNES INVICTE SUBEGIT.

PorrO ScyTHAS PER CICIL(IAM) EXCURRENTES
PROSTERNEN (TES) AD PATRIAM REVERSUS
OCTONO IMPERATORI CARISSIMUS
NON HIS MODO, VERUM ET ALLIIS
MARTIALIBUS INSIGNITUS
TROPHAEIS
VICTOR, ET NUSQUAM VICTUS
OByt

1. VAzZQUEZ MONTALBAN 1993, p. 86.
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E Ancislao (Ancilao, Ancelao) Kranz, mitico capostipite della stirpe bresciana dei Gamba-
ra, che scende in Italia nel X secolo dalla natia Nordlingen, in Baviera e ottiene in feudo
dall’abate di San Benedetto a Leno — per i servigi resi in difesa delle proprieta del mona-
stero dagli attacchi degli Ungari — un cospicuo territorio della Bassa tra Mella, Oglio e
Chiese. La figura storica del nobile svevo ¢ avvolta dalle nebbie della leggenda: le ricerche
seguite alla pubblicazione, avvenuta nel 1729, del quattrocentesco Chronicon Brixianum di
Giacomo Malvezzi nel corpus muratoriano dei Rerum Italicarum Scriptores hanno prodotto
qualche piccola informazione, in seguito rivogata nella storiografia locale.” Vi accenna
anche Carlo Goldoni nella dedica ad Annibale Gambara «patrizio veneto e senatore am-
plissimo, barone del S. R. 1., signore di Ajello, feudatario di Virola, Alghise, Pralboino,
Milzano, ecc.» della commedia La finta ammalata, rappresentata per la prima volta a Ve-
nezia per il carnevale del 1750.> Non mancano, qua e la nell’intricato albero genealogico
dei Gambara, un Ancislao, un Venceslao e un Alemanno, in ricordo dell’avo glorioso.

La tela, databile alla meta del Seicento, ¢ chiaramente un ritratto celebrativo, di fanta-
sia: il progenitore di una dinastia che emerge nelle vicende storiche e artistiche di Brescia.
Questo spiega la blanda caratterizzazione fisionomica del volto, nel quale 'autore ha forse
cercato di riflettere gli aspetti pit tipici dei Gambara a lui contemporanei. L'impagina-
zione monumentale e la tenuta da parata dell’antenato mettono in rilievo l'alta qualita del
dipinto: 'immagine campeggia nello spazio scabro, impreziosito dal basamento marmo-
reo e dal tendone verde abbozzato alla brava.* Ancislao ¢ impeccabile nel sapiente gioco
dei colori, prugna e gialli, verdi e bruni; impugna il bastone di comando e ha lo spadone

2. Mawvezzi 1729, c. 867; Monumenta 1759, pp. 18-19; Zaccaria 1767, pp. 26, 103; Oporict
1853-1882, 111, pp. 266-267, 298-299; E Odorici, in Lrrta 1858, tav. 1; GUERRINI 2010, p. 73.

3. Govrponr 1761, pp. 97-98.

4. Un altro ritratto celebrativo, eseguito pilt 0 meno negli stessi anni e negli stessi luoghi dove ¢ stato
dipinto quello di Ancislao Gambara, si trova a Cleveland (The Cleveland Museum of Art, Holdel Col-
lection, inv. 1916.804): ¢ su tela e misura cm 121,2 x 98,7. Raffigura Roberto di Castiglione (fig. 22),
luogotenente abruzzese di Federico II e pili volte suo vicario generale nelle Marche; nel 1245 & podesta
di Cremona, dove dota il Palazzo Comunale di nuovi portoni e partecipa alla spedizione di re Enzo
contro Gorgonzola (si veda Kamp 1979, pp. 98-100). Reca l'iscrizione ROBERTUS CASTILLIONEUS CRE-
MONAE PRETOR | ET IMPERIALIS VICARIUS AN D MCCXXXXVI; nel museo ¢ riferito all'ambiente cremonese
del XVII secolo e ha pochissima bibliografia, che lo data ancora al Cinquecento, sotto una generica
«North Italian School» con influssi da Tiziano (si veda RuBINSTEIN 1917, pp. 25-26, n. 22; http://arca-
de.nyarc.org:80/record=b1103745-S7), nella convinzione che il personaggio appartenga alla famiglia
Castiglioni di Milano a causa dello stemma, che in effetti ¢ abbastanza simile (probabilmente a meta
Seicento l'identita del nobile aquilano era ormai sconosciuta). Credo che il ritratto possa appartenere a
una serie di tele raffiguranti personaggi legati alla storia di Cremona, eseguita intorno agli anni Quaran-
ta-Cinquanta del XVII secolo: in quest’ottica, pur non essendo un capolavoro, mi sembra che il Roberzo
di Castiglione possa essere riferito, con qualche cautela, al Genovesino, per i confronti con le sue opere
note (fig. 23) e per la qualita pittorica, davvero sostenuta, del volto del personaggio. Limpegno nel re-
stituire un lampo improvviso nello sguardo e il vigore fisionomico ai tratti del vicario imperiale, e I'abi-
litd esecutiva, che non ritrovo, insieme ai dati dello stile, negli altri pittori contemporanei in citt, sono
decisamente superiori a quelli percepibili nelle altre parti del dipinto, tanto che si potrebbe pensare a un
lavoro portato avanti dal Miradori in prima persona solo per quanto riguarda il volto e affidato per il
resto ai collaboratori.
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nel fodero. La raffinata calibratura cromatica e la pennellata sciolta e vibrante, ricca di
sfumature atmosferiche, della zona superiore trovano il contraltare in quella inferiore,
dove le gambe inguainate nelle calze giallo chiaro e le scarpe di pelle risaltano sul fondo
grigio con la perspicuita ottica di un caravaggesco francese.

La compianta Grazietta Butazzi aveva attirato la mia attenzione sugli aspetti meno ovvi
dell’abbigliamento, che mettono in risalto il rango elevato del nobile bavarese e la foggia
militaresca dell’equipaggiamento. La moda ¢ composita, pitl cinquecentesca che seicente-
sca, come a voler mettere in chiaro che il personaggio appartiene al passato, ma non lo si
vuole rappresentare in costume medievale. Il Gambara indossa braconi corti e gonfi e
coletto senza maniche composti di nastri in pelle; sulla camicia elegante con punte a
pizzo veste la giubba senape. Le scarpe sono quelle, comode, calzate dai soldati nelle lun-
ghe marce, in particolare dagli svizzeri e dai «todeschi» al soldo del pontefice all’inizio
del Cinquecento. Sul basamento poggia il cappello di feltro ad ala piccola, bordata di
pelle, con cupola alta e rigida e cinturino prezioso con gemme incastonate ingentilito
dalla piuma di un rosso acceso.

Sul versante dello stile, la tela si colloca nella Lombardia di pieno Seicento; ¢ un perso-
naggio a meta strada tra la Mantova di Domenico Fetti e la Milano gia travolta dalla
peste manzoniana; vi si avverte ancora il fascino di Cerano, Daniele Crespi e Tanzio,
morti ormai da tempo: la generazione ¢ quella di Francesco Cairo e dei Nuvolone. Lau-
tore ¢ il principale pittore cremonese del Seicento, Pietro Martire Neri: lo certificano i
confronti con i capisaldi della sua produzione.’ In particolare c’¢ un ristrettissimo gruppo
di tele in sintonia con il ritratto: la Madonna con il Bambino in gloria tra i Santi Giovanni
Battista e Francesco della parrocchiale di Stagno Lombardo (fig. 31), giunta da un altare
di patronato Ugolani a Cremona, ¢ il San Gregorio Magno della Pinacoteca Ambrosiana
(inv. 1204), nel quale ho voluto riconoscere I'effigie dell’'unico papa originario della citta
lombarda, Gregorio XIV, al secolo Nicold Sfondrati (fig. 32).

Suona ancora oggi di singolare durezza, a sessant’anni dalla formulazione, il giudizio di
Mina Gregori sul pittore, cresciuto alla scuola del Fetti, che esercito su di lui «la principa-
le ascendenza che si legge, pur tra le incertezze di un temperamento assai mediocremente
dotato, nelle operazioni sacre che ancora si trovano in Lombardia tra Mantova, Pavia e
Cremona».® Sebbene la studiosa abbia in anni pil recenti in qualche modo corretto il
tiro, stemperando la severita precedente in un pitt equilibrato «di capacita molto variabi-
li», la perentorieta dell’opinione giovanile ha contribuito, come una sorta di censura pre-
ventiva, a un silenzio protratto forse troppo a lungo su un artista che avrebbe invece

5. E molto esauriente dal punto di vista bibliografico Donp1 1994, pp. 221-235; si veda poi Tanzr
1994a, pp. 47-56; 1996b, pp. 51-64; M. Tanzi, in I/ ritratto 2002, pp. 190-191, n. 73.

6. GREGORI 1954, p. 18. Occupandosi della ritrattistica del pittore, la studiosa conclude ancora con
severitd, sia pure lievemente mitigata rispetto alla produzione sacra: «E non sara certo per il peso, assai
limitato in veritd, da concedergli nel quadro di quegli anni, che si rileva com’egli fosse, invece, diversa-
mente orientato nel ritratto; ma perché la constatazione ¢ indicativa anche per la tendenza che, in per-
fetta concordanza di tempo, si stava configurando a Bergamo in una ben pil vigorosa “specialita”».
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meritato una migliore fortuna critica.” Gia I'agiografia miradoriana delle fonti cremonesi
aveva portato un primo fiero colpo alla reputazione del Neri facendolo letteralmente
scappare dalla citta natale in direzione di Roma una volta messa in opera I’Adorazione dei
Magi del Genovesino per Melchiorre Aimi in San Bartolomeo; poi il giudizio della Gre-
gori: una simile stroncatura, proveniente dalla tribuna del «Paragone» dei primi anni
Cinquanta — quindi certamente avallata dallo stesso Longhi — poteva comportare I'oblio
pitt totale. E, in effetti, ce n’era abbastanza perché a Cremona si verificasse una sorta di
damnatio memoriae del povero Pietro Martire, al quale dedicare al massimo qualche pa-
ginetta occasionale il piti delle volte infarcita di pasticci — scambi di quadri, errori nelle
trascrizioni delle date, invenzioni vere e proprie — dovuti a una distrazione quasi scontata
per un artista la cui manifesta unimportance era stata cosi autorevolmente storicizzata.
La fama del cremonese ¢ in gran parte legata alla collaborazione con Diego Veldzquez nel
Ritratto di Cristoforo Segni della collezione Kisters a Kreuzlingen e, probabilmente, al fatto
di essere stato amico a Roma, forse nell’ambito della Congregazione de’ Virtuosi al Panthe-
on, del genio sivigliano.? Lalternanza, nel suo catalogo, di capolavori e di opere molto pilt
corsive, e l'antagonismo con Luigi Miradori, creato ab antiguo dalle fonti locali, hanno
contribuito a disorientare la critica; ma se il Genovesino, con la sua notevolissima cifra
espressiva, rimane tutto sommato un fenomeno cremonese — non si parla di gerarchie qua-
litative, ma della cerchia ristretta all’aristocrazia locale filospagnola dei patroni del Genove-
sino —, Pietro Martire Neri ha invece un successo pitt diramato e committenze che Mirado-
ri nemmeno si sogna e che lo spingono alla corte pontificia di Innocenzo X Pamphil;.’
Nasce nel 1601 e muore nel 1661: sposa a Mantova nel 1631 Isabella Moroni — sorella
del medaglista milanese Gaspare e vedova del pittore tedesco Carlo Santner, a sua volta
nipote del cremonese Antonio Maria Viani —, firma nel 1633 il Ritratto di Sigismondo
Trecchi in collezione privata, nel 1641 I'Adorazione dei Magi per la Certosa di Pavia, nel
1643, probabilmente, il San Luigi Gonzaga che rinuncia al Marchesato in San Marcellino
a Cremona; mentre I'anno precedente ¢ a Mantova. Tra il 1642 e il 1647 esegue tre pale
per chiese mantovane (due sono ora nelle raccolte di Palazzo Ducale, inv. 693 e 6811),
mentre sono dispersi sette quadroni per la sala poi detta del Crogiolo in Corte Vecchia
raffiguranti: «In uno [...] PEterno Padre in aria con figura grande, con il sole da una
parte et la luna dall’altra, in un altro la creatione d’Adamo et d’Eva, in un altro l'eta
dell’oro con diverse sorti d’huomini e donne e fanciulli molto belli con un paese in lon-
tananza, un altro che rappresenta l'argento dove vedonsi huomini che coltivano la terra
et con diverse altre attioni, un altro dell’eta del ferro dove si vedono diverse battaglie dopo

7. GREGORI 1990, p. 62.

8. Sul ritratto Kisters si vedano Voss 1960, pp. 335-338; Harris 1982, pp. 151-152, fig. 155.

9. Per le committenze del Miradori si veda SERaFINI 2010, p. 778: «Protetto e stipendiato dal gover-
natore, quasi senza rivali nelle commesse degli ordini religiosi, ricercato dalle famiglie cremonesi pitt in
vista, [Genovesino] non ebbe perd I'aspirazione e il coraggio di confrontarsi con panorami pilt ampi e
prestigiosi, come poteva essere Milano, sicché la sua esperienza fini per rimanere circoscritta in ambito
provinciale e anche li sarebbe rimasta sterile».
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la fulminatione de’ giganti espressa mirabilmente, et in un altro una radunanza di molte
e diverse cacciagioni in un bellissimo paese, opere tutte fatte mentre Madamma reggeva
lo Stato», e non sono stati finora riconosciuti «tutti li ritratti degli huomini illustri di fa-
miglia Gonzagha con quelli di Sua Altezza»."

Dal 6 ottobre 1647 Pietro Martire si trasferisce definitivamente a Roma, nella cerchia
degli artisti di papa Pamphilj; qui ¢ eletto principe dell’Accademia di San Luca per I'an-
no 1654."

Tralasciando in questa circostanza la stagione romana, la seriazione cronologica dell’at-
tivitd giovanile pud contare sulla biografia tracciata da Giuseppe Bresciani a quattro anni
dalla morte del pittore e su altre fonti antiche: emerge, dopo I'apprendistato mantovano
nella bottega di Domenico Fetti, il ritorno a Cremona, dove si distingue nella ritrattisti-
ca; in seguito si segnalano un primo soggiorno romano e il ritorno in Lombardia, con
una prolungata permanenza a Milano, a ridosso della pala per la Certosa di Pavia.'* Va
rimarcato il successo del Neri nel panorama mantovano e milanese, attestato dai perduti
lavori gonzagheschi e dalle commissioni per i Borromeo e i Conti della Riviera, ossia gli
Sfondrati: in questa prestigiosa rete di committenze si inserisce la famiglia bresciana dei
Gambara, conti di Verolanuova.

Leccellenza qualitativa del pittore si misura soprattutto nel Cristo che risana il cieco nato
(fig. 34), il quadro pi1 bello della Pinacoteca di Cremona (inv. 242), che richiede perd un
coscienzioso supplemento d’indagine, anche alla luce delle recenti considerazioni, in parte
condivisibili, che ha espresso Mario Marubbi, senza tuttavia volersi spingere alle conse-
guenze estreme che le premesse poste sullo stile e sulla cronologia della tela avrebbero
imposto."” Essendo ammaliato da tantissimi anni da questo capolavoro — che ricordo be-
nissimo, fin da ragazzo, per I'evidenza tutta particolare che il professor Puerari gli aveva
accordato nel vecchio allestimento, prima dello scempio di fine Novecento: una sorta di
cannocchiale prospettico sollecitato dalla fuga delle sale lo annunciava immediatamente al
visitatore gia dalla rotonda della sala delle colonne — non smetto di interrogarmi sui pro-
blemi, non da poco, che suscita. A partire, naturalmente, dalla cronologia. Gia ventanni
fa, pubblicando per la prima volta il Ritratto di Diego Veldzquez che riproduco anche in
questa occasione (fig. 35), derivato dall’autoritratto dello spagnolo ne Las Menifias del
Prado (inv. P01174), datato 1656, notavo le affinita di carattere stilistico, tecnico ed esecu-
tivo che legano strettamente le due opere: entrambe condividono una tavolozza giocata su
toni bruni che s'impreziosisce di brevi bagliori luminosi, di pennellate liquide che

10. Bresciant 27, p. 50.

11. Per lattivitd romana MEeLasEccHI 1990, pp. 177-191; PETRUCCI 2008, 11, pp. 367-368. Non mi
soffermo nell’occasione sui multipli del Ritratto di Innocenzo X dal capolavoro velazquefio della Galleria
Doria Pamphilj (inv. FC 289). E da citare invece il bel contributo di Stmonaro 2012, pp. 199-227,
sulla tomba del pittore in Santa Maria del Suffragio a Roma, che dedica ampio spazio agli intrecci fami-
gliari del pittore.

12. Bresciant 27, pp. 49-50; Arist, Accademia, cc. 140-143; Birr1 ed. 1988, pp. 279-284.

13. Si veda M. Marubbi, in La Pinacoteca 2007, pp. 155-157, n. 149.
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provocano quella sorta di turbinio corrusco che segna i vertici dell’artista cremonese. E
come se I'impianto velazquefio del dipinto fosse filtrato attraverso una sensibilita cromati-
ca ancora fettiana, con un impasto pitt fosco e corroso; come un testamento spirituale in
cui il cremonese vuole, quasi in maniera programmatica, rifarsi ai due grandi che hanno
segnato la sua carriera. Labilita ritrattistica non sembra adeguarsi pedissequamente al dato
fisionomico, ma si carica di valenze simboliche nuove, forse dovute ai legami di amicizia
con Veldzquez, e registra un’idealizzazione di carattere sentimentale nel volto assorto,
come straniato, che emerge dall’oscurita elegante e rarefatta del fondo." Senza dimentica-
re il disastroso restauro del 1949, che prescrive ogni tipo di cautela nell’affrontare la pala
cremonese, anche Marubbi riconosce le analogie di carattere pittorico tra il ritratto e la
pala, ma trova difficile ammettere un viaggio in Spagna del cremonese dopo il 1656 e il
fatto «che egli si rimettesse a dipingere negli ultimi anni della sua vita nello stile della
Guarigione del cieco nato di trentanni primay. Il passo successivo, coerente e necessario, a
questo punto, dovrebbe essere quello di sganciare il Cieco nato dalla collocazione cronolo-
gica tradizionale, perché la pala non ha alcun reale collegamento compositivo o stilistico,
ma nemmeno di tecnica esecutiva o di sublime qualita, con le opere eseguite in Lombardia
prima del definitivo trasferimento a Roma nel 1647. Bisognera quindi considerare in ma-
niera pitt concreta la possibilita di spingere pili avanti la tela nel percorso dell’artista, a una
data di molto successiva a quanto finora ipotizzato, con la speranza che un ritrovamento
documentario possa confermare o smentire questa ipotesi, facendo comunque luce su uno
degli enigmi pili intricati e affascinanti del Seicento cremonese.

Se si riuscisse a liberare il campo dall’ingombrante presenza del Cieco nato si potrebbe
tentare di seriare il catalogo di Pietro Martire Neri partendo dalle opere a ridosso della
giovanile esperienza mantovana. Nonostante i dispareri emersi nel corso degli anni, sono
ancora convinto che la sua primissima maniera sia da cogliere nel Crocifisso tra i Santi
Antonio abate e Paolo eremita con due committenti gia nella chiesa di San Giacomo al Cam-
po, a pochissima distanza da Cremona. Conosco il dipinto, rubato ormai da tanto tempo,
dal 1978: era stato pubblicato come opera di Europa Anguissola, quindi riferito al piu
modesto Gabriele Zocchi, attivo sulla meta del Seicento.” Queste attribuzioni coprono un
arco temporale di quasi un secolo, mentre la tela, per quanto piuttosto offuscata, tradisce
coordinate piuttosto precise: la moda dei committenti ¢ quella in voga nel primo quarto
del Seicento; la tipologia del Crocifisso non ricalca un modello cremonese, bensi

14. Tanz1 1994a, pp. 53-55; 1996b, pp. 58-59, tav. 1v, fig. 98. La tela (78 x 57 cm), ora presso la Gal-
leria Canesso a Parigi, ¢ un capolavoro assoluto e, per certi aspetti, estremo nella carriera del cremonese:
la derivazione dall’illustre prototipo contribuisce a fornire un termine post quem per il dipinto, che
sarebbe 'ultima opera nota di Pietro Martire Neri; e a proporre qualche interessante quesito su un suo
possibile soggiorno madrileno. Nonostante i dubbi espressi da M. Marubbi, in La Pinacoteca 2007, p.
157, n. 149, il ritratto ¢ stato esposto, con il riferimento al cremonese, alla mostra di Vienna dedicata al
genio spagnolo: W. Prohaska, in Veldzquez 2014, pp. 242-244, n. 46; con una datazione anticipata al
1650 circa sulla quale non concordo (si veda anche V. Damian, in La «Vierge enfant» 2014, pp. 48-51).

15. Tanzi 1996b, p. 54, fig. 83, con bibliografia precedente.
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mantovano e giuliesco, quello di Fermo Ghisoni in SantAndrea a Mantova, indizio della
precoce curiosita per i prototipi della vicina citta gonzaghesca. Segue la Visione di San
Pietro oggi in Sant’Agata a Cremona, copiata dalla tavola mutila del Fetti ora a Vienna
(Kunsthistorisches Museum, inv. GG_2403): proviene dai Santi Giacomo ¢ Vincenzo e
non sembra improbabile che possa avere avuto un certo peso anche su alcune scelte espres-
sive del Genovesino.'® La fedelta all’originale, infatti, ¢ solo nell'impianto compositivo e
non nella concezione pittorica, che dimostra una resa ottica pitt perspicua rispetto alla vi-
bratile atmosfera fettiana; di un naturalismo, semplificando un poco brutalmente, non
dimentico della lezione caravaggesca. Questo fatto potrebbe agevolare una lettura in pa-
rallelo con il giovane Genovesino, per poter spiegare su fondamenta pit solide l'attenzione
di quest’ultimo per la pittura del Fetti, non ancora bene recepita negli studi miradoriani.

Per la ritrattistica giovanile va ricordato il Massimiliano Stampa a nove anni (fig. 30) del
Musée des Beaux-Arts di Reims (inv. 913.9.1): il dipinto & conosciuto in tre diverse reda-
zioni che, per una fortunata circostanza, si sono potute vedere insieme nel 1994 a Cremo-
na in occasione della mostra sulla famiglia Anguissola; le altre due, sempre su tela e di
misure pressoché analoghe, sono rispettivamente presso il Walters Art Museum di Balti-
mora, Maryland (inv. 37.1016; fig. 28) e in una raccolta privata italiana (fig. 29), dopo
essere stata nella collezione Cook a Richmond, Gran Bretagna. Le tre tele sono di mani
diverse e tutte assai importanti per la storia dell’arte cremonese; pressoché coeve quelle di
Baltimora e della collezione privata, di pieno Seicento invece quella di Reims, opera, lo
ribadisco, di Pietro Martire Neri. Il quadro di Baltimora spetta a Bernardino Campi ed
¢ il prototipo da cui derivano le altre due versioni (sul retro ¢ stata rinvenuta I'iscrizione
MAX(IMILIANUS) STA(MPA) MAR(CHIO) SON(CINT) 111 | AET(ATIS) AN(NORUM) VIIII | 1557
che ha consentito di identificare l'effigiato); mentre I'esemplare gia Cook mostra le carat-
teristiche stilistiche tipiche di Sofonisba Anguissola."”

Il quinto decennio ¢ inaugurato nel 1641 dall’Adorazione dei Magi per la Certosa di
Pavia, nella quale, come nella Fuga in Egitto della Pinacoteca di Cremona (inv. 631), di
poco pil antica, mi sembra di poter cogliere anche qualche suggestione dal Turchi vero-
nese. E scandito poi dal nucleo di dipinti mantovani gi ricordato, ai quali fanno seguito
la pala per gli Ugolani, il Ritratto di Ancislao Gambara e, da ultimo, verosimilmente

16. Ivi, pp. 53-54, fig. 84. Nell’attivitd cremonese che precede il primo viaggio romano potrebbe
trovare posto la Fuga in Egitto della Pinacoteca di Cremona (inv. 631: si veda M. Marubbi, in La Pina-
coteca 2007, pp. 153-155, n. 148), che trascina con sé, probabilmente negli anni Trenta, due Stemmi
della famiglia Sfondrati di cui si ignora 'ubicazione, che avevo attribuito a Genovesino sulla base di
vecchie fotografie (Tanzi 1996b, p. 57, figg. 94-95). Stefano LOccaso 2011, pp. 325-326, n. 381, tav.
CxxX, suggerisce la possibilita che sia del Neri la Presentazione al Tempio di Palazzo Ducale a Mantova
(inv. 7029), tradizionalmente riferita a Domenico Fetti.

17.1 tre dipinti erano schierati in Santa Maria della Pieth a Cremona con riferimenti a Sofonisba e
alla sua cerchia nel 1994 (si veda R. Sacchi, in Sofonisba 1994, pp. 206-211, nn. 11-13); per il diverso
orientamento attributivo: TaNz1 1994a, p. 56, nota 24; 1994b, p. 27; 1996b, p. 62, nota 37; M. Tanzi,
in Giovanni 2005, pp. 90-93, n. 3, fig. 2. Le tele misurano: Baltimora, cm 136,8 x 71,5; collezione
privata, cm 144 x 79; Reims, cm 136,8 x 73.
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successivo al passaggio a Roma, il San Gregorio del’Ambrosiana.’® Qui si avverte, rispet-
to al momento precedente, una decisa virata verso il pittoricismo del Fetti, con una pen-
nellata liquida e crepitante e un cromatismo pil ricco, giocato su toni caldi. Si coglie,
perd, anche un’evidente fascinazione milanese, da Cerano, soprattutto, e da Daniele Cre-
spi, con qualche parallelo, da non sopravvalutare, con gli esiti dello Zoppo da Lugano.
A uno sguardo superficiale potrebbe sorprendere I'inserimento nel catalogo del cremo-
nese della tela del’Ambrosiana, per la grandiosita dell’impianto, il fasto iperbarocco, la
ricchezza dei dettagli, il frusciare delle stoffe: tuttavia — tacendo delle relazioni con I'/nno-
cenzo X della Galleria Doria Pamphilj (inv. 602), di cui il San Gregorio Magno & un proto-
tipo di qualita assai pili sostenuta — ¢ l'opera che si lega maggiormente alla produzione del
Neri dal punto di vista tecnico ed esecutivo e, pitt propriamente per quanto riguarda la
ritrattistica, all’effigie del Gambara, per I'identica attenzione nella definizione dei tratti del
volto. La tavolozza della tela milanese ¢ perd rinnovata alla luce del viraggio solenne delle
nuove accensioni dei rossi, in grande profusione e variet, in stretto accordo con l'oro,
scintillante e brunito, dei paramenti e del gioco, abbagliante come un flash, dei bianchi.
Pur segnato dall’indelebile esperienza mantovana, quello di Ancislao Gambara ¢ un ri-
tratto che denuncia il suo passaporto milanese: un capolavoro di suggestioni variegate,
come di un Nuvolone, ma meno languido ed estenuato. Non ha niente di spagnolesco
perd, non ¢ un hidalgo come i personaggi del Genovesino: ha il piglio nordico del coman-
dante di un manipolo di lanzichenecchi. Conforta I’attribuzione a Pietro Martire Neri e la
collocazione nel quinto decennio del XVII secolo una lettera del cremonese Camillo Pesci,
decurione della citta dagli anni Trenta, a monsignor Giacomo Pilotti, canonico del Duo-
mo di Brescia e amministratore dei beni del conte Carlo Antonio Gambara, datata Cre-
mona 19 dicembre 1645: «[...] Il signor Pietro Martire Pittore ¢ prontissimo a restituire la
caparra quando Vostra Signoria pure voglia che 'opra sia costi portata prima di stabilirne
il prezzo, quale di novo rimette alla mia dispositione, facendo tutto cid per non parer poco
curante del gusto di Vostra Signoria e della soddisfattione di cotesti huomini mi sono
trasferito in persona con li doi venuti a Cremona alla casa del medesimo signor Pietro
Martire et ho visto l'opera riuscitami di somma sodisfattione; si che parmi che il restrin-
gere il tempo alla perfettione sia pregiudiciale massime scorgendo nel Pittore desiderio

18. Ho collegato la pala di Stagno alla famiglia Ugolani, ma a una data troppo precoce, in Tanzi
1996b, pp. 53-55, figg. 86-89: probabile committente ¢ Giovan Francesco Ugolani, mentre 'ubicazio-
ne originaria potrebbe essere stata in San Leonardo a Cremona. Piti recentemente M. Marubbi, in Rea-
lismo 2007, pp. 168-169, n. 27, pensa a una data alla fine della carriera, «accanto a Veldzquez»; ma ac-
cantona repentinamente I'ipotesi per una collocazione poco dopo la pala pavese: M. Marubbi, in La
Pinacoteca 2007, pp. 155-157. Per il dipinto del’Ambrosiana si veda M. Tanzi, in 1/ ritratto 2002, pp.
190-191, n. 73, con una cronologia troppo alta. Non concordano sull’attribuzione M. Marubbi, in La
Pinacoteca 2007, p. 155; e PETRUCCI 2008, pp. 367-368, che vi scorge «un’effigie quasi bizantina di
Urbano VIII» e riferisce un parere orale di Erich Schleier in favore di Charles Mellin. Mi chiedo se
ur’invenzione tanto fortunata da essere ripetuta nell /nnocenzo X della Galleria Doria Pamphilj (inv.
602), assegnato al cremonese da Eduard A. Safarik (si veda C. Strinadi, in Roma 1984, p. 423, n. X.21),
nasca da un’idea del Neri o non possa dipendere da un prototipo perduto, tra Rubens e Sustermans.
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particolare di compensar con l'opera la tardanza che pure ¢ solita de Pittori. Vostra Signo-
ria hora condoni a mio riguardo qualunque sospicione di mancanza e si assicuri che essen-
do il di lei fine drizzato alla sodifattione di cotesti huomini l'ottenera.

Cremona 19 Dicembre 1645

Di Vostra Signoria Illustre e Molto Reverenda obbligato servitor Camillo Pesi

Della rissolutione per il pittore Vostra Signoria mi raguagliera subito, accid dovendo lui
partire per affari di Principi si possa concertare il tutto et in ogni caso si mandi a casa mia
dove troverassi il denaro in qualunque occorenza. Lopra perd vassi fra tanto perfetionando e
quanto prima sbrigarassi, si bene la stagione ancora porta dilatione per il secare dei colori».”

II documento ¢ reticente sul cognome del pittore e sul soggetto del dipinto ma non
credo che, a questa data, possa fare riferimento a un omonimo attivo a Cremona: I'unico
altro, testimoniato da carte d’archivio e opere firmate, ¢ Pietro Martire Alberti, autore di
nature morte, del quale esistono tracce tra il 1621 e il 1632. La sua produzione non sem-
bra perd autorizzare una commissione di rango cosi elevato, mentre il Neri ha tutte le
carte in regola per eseguire un’opera «di somma sodisfattione» per il conte.” Alla stessa
stregua, non sembra particolarmente azzardato mettere in relazione la lettera di Camillo
Pesci con il dipinto esaminato in questa circostanza: la fama di Pietro Martire Neri ritrat-
tista ¢ autorevolmente certificata dalle committenze gonzaghesche a Mantova e dalle te-
stimonianze delle fonti contemporanee, in primis da Giuseppe Bresciani.

I ritratto rientra in una congiuntura di altissimo profilo, non ancora adeguatamente
indagata nel panorama bresciano del XVII secolo, del patronato di Carlo Antonio Gam-
bara. Prima della morte, avvenuta nel 1648, il nobile bresciano chiama alcuni dei maggio-
ri artisti attivi in Valpadana, principalmente in terra di San Marco, per ornare con grandi
pale gli altari della nuova basilica di San Lorenzo a Verolanuova, consacrata nel 1647. Non
fara in tempo ad assistere alla messa in opera di quelle di Francesco Maffei, contattato gia
prima di quell’anno, con IAngelo custode e I’ Ultima Cena; né di riconoscersi immortalato
nella tela di Pietro Liberi con la Madonna con il Bambino in gloria, San Carlo Borromeo e
SantAntonio che presentano Carlo Antonio ¢ Francesco Gambara; ma vede senzaltro, pro-
prio nel 1647, sull’altare dell'Immacolata, la Cacciata di Adamo ed Eva commissionata
I'anno prima — a Cremona, misteriosamente — al lucchese Pietro Ricchi.”!

Lancoraggio del Ritratto di Ancislao Gambara al nome di Pietro Martire Neri e alla
data 1645 ribadisce il ruolo dell’artista cremonese tra i protagonisti della pittura lombar-
da intorno alla meta del Seicento.

19. BoseLLr 1971, p. 92.
20. Su Pietro Martire Alberti si veda F. Paliaga, in La Pinacoteca 2007, pp. 41-44, nn. 24-26.
21. Per le opere in San Lorenzo a Verolanuova si veda Passamant 1987, pp. 50-60.
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BAROCCO NELLA BASSA
(TRA MEMORIALISTICA
E SHORTER NOTICES)



Casalmaggiore primo amore

Pubblicato con lo stesso titolo come saggio introduttivo di Barocco nella Bassa. Pittori del Seicento e del
Settecento in una terra di confine, catalogo della mostra (Casalmaggiore, ex convento di santa Chiara, 21
marzo — 20 giugno 1999), a cura di M. Tanzi, Milano 1999, pp. 15-39. E riproposto con un apparato
di note semplificato, lievi ritocchi formali e minimi interventi integrativi; seguito da un capitolo di
Aggiornamenti.

I Procaccini

E composto da tre testi dedicati a Camillo tratti da 1606: Camillo Procaccini a Cremona, in «Bollettino
d’Arte», 66, 1991, pp. 49-52; Da Malosso a Camillo Procaccini, in «Cremona», 2-3, 1993, pp. 42-44;
Siparietti cremonesi, in «Prospettiva», 113-114, 2004, pp. 117-161; riediti con alcuni ritocchi e minimi
aggiornamenti bibliografici segnalati da parentesi quadre. Il capitolo relativo a Giulio Cesare ¢ inedito.

Giuseppe Caletti

E tratto da Un inedito cremonese di Giuseppe Caletti, in «Musei ferraresi», 13/14, 1983/1984, pp. 133-
138, con ritocchi formali e integrazioni bibliografiche segnalate da parentesi quadre. Segue linedito
Ritorno a Pieve Terzagni.

1l Genovesino

I primi tre testi sono estratti da Un ritratto del Genovesino, in «Ricerche di Storia dell’Arte», 33, 1987,
pp- 87-90; Genovesino a Castelponzone, in «Ricerche di Storia dell’Arte», 38, 1989, pp. 91-95; Novita,
copie e repliche per il Genovesino, in Scritti di storia dell'arte in onore di Sylvie Béguin, Napoli 2001, pp.
451-463; riproposti con alcuni ritocchi formali e integrazioni bibliografiche segnalate da parentesi qua-
dre. Il capitolo Vanitas ¢ inedito.

I Nuvolone

Il primo testo ¢ parte di A proposizo di Carlo Francesco Nuvolone, in «Ricerche di Storia dell’Arte», 18,
1982, pp. 87-90; ed & seguito da Aggiornamenti inediti; mentre i due successivi, Giuseppe Nuvolone
d'aprés Andrea Mainardi e Un «San Raimondo» per San Domenico a Cremona, sono comparsi sotto forma
di schede ne Lultimo priore. Dipinti cremonesi dal Cinquecento al Settecento, catalogo della mostra (Cre-
mona, Antichitdh Mascarini, 27 settembre — 4 novembre 2012), a cura di M. Tanzi, Persico Dosimo
2012, pp. 34-47. Sono tutti riproposti con ritocchi formali e integrazioni bibliografiche segnalate da
parentesi quadre.

CASALMAGGIORE PRIMO AMORE
[1999]

Per Nino

Ma il mattino, sul Po, ’emozione ¢ continua. All’ac-
qua, alla corrente, s'oppone la fragilita del filo, che
locchio percorre e spia. La giornata ha inizio per
questo rapporto con la natura e con il fiume, fatto di
attenzione, di fascino.

Danilo Montalds’

CARTOLINE DALLA BASSA

a prima volta che, da ragazzo, ho visto Casalmaggiore, sono rimasto affascinato da

una prospettiva curiosa, tutta particolare: dall’argine maestro alle spalle della

grande piazza il paese era, o mi sembrava, piti basso rispetto allo scorrere maestoso
del Po, allora pulito. Largine accompagnava e separava due mondi distinti, lontani, quasi
incompatibili: il fiume e il verde delle sue rive da una parte, il rosso del cotto e dei tetti
dall’altra, con qualche brutto palazzone anni Sessanta a incrinare questo gioco sottile di
armonie. Mi sembrava la quintessenza della Bassa, quella terra che andavo scoprendo tra
letture e film, tra merende — non si fanno piu le merende, pesce fritto, salumi e vino
bianco; o pranzo o cena, e anche nei baracchini lungo il fiume adesso bisogna prenotare
— e ragazze, con le quali addentrarsi nelle boschine arcane e misteriose che tanto turba-
vano il fanciullo Pasolini, dove I'aria sembrava come sospesa e ogni rumore, ogni ronzio
metteva in allarme e acuiva i sensi. Terreni golenali, delimitati dal grande argine maestro
e solcati da altri pilt piccoli, distese di campi, filari di pioppi, una quercia, sola, grande,
ogni tanto; trattori, polvere, letame, foschia d’estate che, in lontananza, sugli spiaggioni
arroventati, per un effetto ottico fa muovere la sabbia, come agitandola in un confuso
baluginio; nebbia fittissima per tanti giorni dell’anno.

Poi scopro che i paesi pitt in basso del fiume sono tanti, soprattutto sulla sponda emi-
liana: dal pelo dell’acqua vedi spuntare solamente, da dietro il terrapieno, tra le cime dei
pioppi, i campanili delle chiese. Da ragazzo non sapevo remare alla veneta, ritto in piedi
a guardare sicuro davanti, con il ritmo lento e costante del remo a solcare la corrente; con
la iole invece si danno le spalle alla meta e vedi la scia della barca tagliare a mezzo l’acqua,

1. MonTALDI 1966, p. 443.
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con piccoli gorghi e mulinelli. E sul fiume i rumori si attutiscono, ovattati, lo sguardo si
allarga, come in una prateria, vedi I'acqua e le piante, le spiagge, i camion e i treni sui
ponti, le biciclette e gli amanti sull’argine, il cielo che, da terso, s'imbrusca, come d’im-
provviso. E un paesaggio che mi porto dentro, da sempre, con i riti immutabili del tempo
e delle stagioni, l'uccisione del maiale, il falo di Sant’Antonio, le noci da mettere nell’al-
cool per San Giovanni, gli assaggiatori del parmigiano e del culatello, il vino nero che
segna il bicchiere... E suggestioni letterarie e cinematografiche, Zavattini e Paul Strand,
il melodramma e le balere, Momi Arcangeli e Attilio Bertolucci (la pitt bella e famigliare
faccia di vecchio che io conosca), entrambi della nidiata bolognese di Longhi, un cocco-
drillo magico appeso al soffitto di una chiesa dove adesso vanno i madonnari, studiato da
un’amica che non c’¢ pit, Verdi e Ghirri, La strategia del ragno (Borges a Pomponesco,
Alida Valli a piedi nudi, cinquantenne, bellissima), Novecento, certo, ma anche i pochi
esterni all’inizio del Sa/o di Pasolini. Dominique Sanda e Stefania Sandrelli, apparse con
Bernardo Bertolucci — come in una visione — una sera di nebbia in un’osteria sulla riva
dell’Ongina, belle da rimanere senza fiato, come non credevo fosse possibile: quasi fosse-
ro appena uscite da una delle feste degli anni Trenta di cui a Viadana si favoleggia ancora,
quelle in casa delle sorelle Buvoli, Ita e Ola, che finiranno 'una maritata al ministro
dell’Agricoltura Tassinari, 'altra addirittura al figlio del Duce. E possibili compagni di
strada solo sfiorati, come Pier Vittorio Tondelli che osserva, lucido ma affascinato, la
decadenza di quella specie di miraggio — quasi una Las Vegas di cent’anni fa — che ¢ Sal-
somaggiore, con il palazzo delle «Thermie», «una scheggia abbagliante di Estremo Orien-
te in piena Padania»; poi, ancora ragazzo, vuole tornare nella sua Bassa, come da una
grande madre, per morire, sbranato dal virus. Pochi chilometri piti a nord, invece, lungo
il corso del Chiese, sulla strada che percorrevano i pittori da Casalmaggiore al Lago di
Garda, gli abissi insondabili e i grotteschi intrallazzi italiani di Celestino Lometto. E
Ilaria Toesca che scopre in silenzio gli affreschi del Mille ad Acquanegra, nel «cuore del
cuore della Lombardia». Ma anche Antonio e I’Elefante che dalla MG pervinca guardano
il Po «con le sue regge rurali e le masse di pioppi compatte sulle due rive di peltro lucido
o brunito oltre i banchi di sabbia, come nei fondali rococo».?

Anche pagine poco note di Danilo Montaldi: «Nella Bassa lombarda, ad uguale distan-
za dal Polo Nord e dall’Equatore, scorre il flume Po. Il Po ¢ uno dei grandi fiumi del
mondo, come il Nilo, come I’Eufrate e il Fiume Giallo. Vi trascorrono gli uccelli di passo;
le stagioni le annunciano i migratori. Gli abitatori delle sue rive sono parte di una societa
solenne, agricola, violenta e selvatica che segue soltanto le leggi perenni della terra. Tra le
nebbie dei mattini, o di sera, si accendono sull’acqua, come brevi falo, i dialoghi e le can-
zoni. A cavallo del 45° parallelo, da una riva ad un’altra spiaggia, da una stagione a questi
boschi, tra la piena e la secca, continuano ad essere costumi pagani: senza illusioni. I
pioppi, il Po, i deserti: dove sono i limiti tra la fantasia e la realta? Gli uomini del Po vivono
nelle baracche, sono gli abitatori di una zona franca, di una idea di citta che il bisogno ha

2. ArRBASINO 1993, p. 951.
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perd costantemente mantenuto nell’incompiuto. Pud essere su una lama di sabbia, su
un’isola o sotto le piante. Essi vivono qui, e le notizie dal mondo arrivano con i giri dell’ac-
qua. Essi guardano al Po come ad un Eldorado che da la fortuna a chi la cerca, lo conside-
rano un filone di ricchezza sul quale ci si mette a cavallo (a piedi nudi o con grandi gam-
bali) per tutta la vita. Gli uomini del Po vivono di quanto di il fiume: dei vari tipi di pesca,
della raccolta di roba portata dall’acqua, piante, scatole, bottiglie. E dell’avventura costan-
te che offre Pambiente. Questi sono i luoghi degli appuntamenti dei diseredati, delle im-
prese dei cavalieri della luna, dei convegni dei ribelli. Nei boschi del Po hanno trovato ri-
fugio i disertori della Grande Guerra, e nel 44, nel periodo della guerra civile, i renitenti
e gli sbandati. Un uomo che conosce anche questi aspetti del flume, ne conserva per
sempre i misteri. Ma le ragazze e le donne non rimangono a lungo sul flume. Vengono a
viverci soltanto quando hanno un rapporto damore con un uomo del Po. Il loro rapporto
col fiume ¢ quindi soltanto indiretto, e se ne vanno se 'occasione le muta. Esse evitano,
cosy, le insidie della matina de Po. E 'uomo che rimane sul fiume — perché sono ancora
due le cose: acqua e terra —, e vi ritorna a campare la vita. La matina del Po & come una
febbre leggera, ¢ una specie d’influenza che esercita il flume sugli abitatori della riva. La
matana trattiene un fondo di amarezza contadina e di allegria confuse».’

Gianni Romano, tanti anni fa, mi diceva scherzando che da queste parti venivano a mo-
rire i pittori matti, dal Parmigianino al Piccio: anche loro, forse, segnati dalla matana de Po.

LA MOSTRA, IL TERRITORIO

Una parte della mia generazione — quella che ha fatto 'universita negli anni Settanta — ha
cercato di coniugare I'attenzione per lo stile e la filologia all’interesse concreto e civile per
la tutela e la conservazione del patrimonio, crescendo, soprattutto, con il mito del territo-
rio. In quel momento i maestri e gli esempi non mancavano: Bruno Toscano in Umbria,
Gianni Romano in Piemonte, P’Andrea Emiliani di quegli anni a Bologna, Giovanni Pre-
vitali nella partita perduta con il Meridione, dopo le vittorie di Siena, e altri ancora; usci-
vano i primi volumi della Storia dell’Arte Einaudi; si andava, con Alessandro Conti, in Val
Nerina, allora, come adesso, segnata dolorosamente dal terremoto, accompagnati dalle
guide di Bruno Toscano «e compagni» e dal primo volume delle Ricerche in Umbria.

Nel ricordo ormai lontano di quegli entusiasmi giovanili provai a elaborare, alcuni anni
or sono, un progetto di mostra sul Seicento nel territorio cremonese, comprendente anche
le due realta estreme della provincia, Crema e Casalmaggiore. Per vari motivi la mostra
non si fece, ma il Comune di Casalmaggiore mi affido 'incarico per un nuovo progetto
che, naturalmente, non poteva pitt avere i caratteri di quello sull’intera area provinciale. Il
territorio casalasco, infatti, ha peculiaritd del tutto autonome rispetto al capoluogo e
un’interessante mescolanza di diversi indirizzi figurativi: la posizione geografica, incasto-

3. MonNTALDI 1959, pp. 353-354.
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nata tra le provincie di Cremona, Mantova e Parma, e la distanza non eccessiva con Bre-
scia fanno in modo che 'orientamento su Cremona non sia esclusivo, ma rappresenti sola-
mente una delle componenti alla base del linguaggio espressivo di questarea.

Lopportunita di riunire per la prima volta una campionatura esemplare del patrimonio
artistico casalasco ha tuttavia suggerito di non considerare esclusivamente le opere del
XVII secolo, ma di allargare il ventaglio anche a quelle del XVIII, sino al momento im-
mediatamente precedente al periodo forse pit fulgido per Casalmaggiore, quello neoclas-
sico. Tale ampliamento di prospettiva cronologica, obbligato in un progetto dai confini
geografici ristretti, ha imposto anche una scelta mirata del materiale da esporre, per poter
delineare un percorso il piti possibile omogeneo della pittura sul territorio. Dalle quasi
centoventi opere del primissimo elenco, risalente a oltre tre anni fa, la scrematura ha
portato a una cinquantina di dipinti, tutti di destinazione religiosa, tutti conservati in
edifici sacri della diocesi di Cremona tranne il quadro del Moncalvo, di proprieta di Bre-
ra. La volonta ¢ quella di allestire una mostra territoriale di studio e di servizio: Barocco
nella Bassa vorrebbe in un certo senso riprendere la tipologia di mostra che, in alcune
zone d’Italia, le soprintendenze piti avvedute organizzavano negli anni passati. Si tenta di
ricostruire un contesto sul quale le ricerche non sembrano essersi soffermate con partico-
lare attenzione, anche per superare in maniera corretta 'impasse di studi locali non sem-
pre giocati in termini adeguati di metodo e di filologia, il pit delle volte, anzi, improntati
a un gusto provinciale per la connoisseurship tanto esibito quanto dilettantesco.

Sono le pale d’altare di un territorio al confine tra Lombardia ed Emilia, tra le provin-
cie di Cremona, Parma, Reggio, Mantova e Brescia: pochi — o nessuno — i nomi di richia-
mo per il pubblico degli anni Novanta, che cerca improbabili grand rours in provincia,
dove un flammingo ballerino e un Caravaggio autenticato di recente non si negano mai.
La scelta tuttavia non ¢ penalizzante in termini di qualita e si possono ammirare diverse
opere di notevole livello, non senza alcune novita interessanti; perseguendo soprattutto
un criterio di omogeneita. La mostra ha inoltre promosso una campagna di restauri su
diverse opere selezionate, ma ha anche favorito molti interventi su altri dipinti nelle chie-
se della zona per far conoscere monumenti altrimenti dimenticati, con uno sforzo econo-
mico ingente e quasi esclusivamente sostenuto da privati. Cunico rammarico ¢ che la
maggior parte di queste opere non pud essere riprodotta in catalogo dopo il restauro
perché, come sempre accade in queste circostanze, le tele arrivano in mostra all’ultimo
minuto, con 'odore ancora intenso di vernice.

Qualche spiegazione sulla scelta del periodo affrontato: il Cinquecento ¢ un secolo
quasi del tutto assente dal territorio casalasco, se non per le opere degli ultimi vent'anni
che sono esposte in questa circostanza. Era impensabile poter ottenere da Dresda la gran-
de tavola di Parmigianino che illuminava il coro dell’originaria Santo Stefano e fu sot-
tratta con la frode dal duca di Modena, Francesco I d’Este: ci si accontenti della bella
copia che negli anni Trenta del Settecento ne trasse il genius loci Marcantonio Ghislina.
Secondo Vasari il Parmigianino esegui a Casalmaggiore anche una Lucrezia, la sua ulti-
ma opera, che si tende a riconoscere nella tavola di Capodimonte vista pochi anni or
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sono, di la del Po, nella mostra farnesiana di Colorno: riproporla in questa occasione
avrebbe avuto il senso della forzatura. E poi i quadri a viaggiare soffrono. Degli altri di-
pinti cinquecenteschi ricordati dalle fonti sarebbe stato bello poter identificare il quadro
perduto dell’ancora poco studiato Francesco Maria Rondani per I'altare Lodi di Santo
Stefano, sostituito assai per tempo da un pastiche tratto da incisioni del tardo X V1 secolo.
Per quanto riguarda invece un’altra opera di cui si mena gran vanto, la Madonna del
Correggio detta, negli antichi inventari estensi, «di Casalmaggiore», oggi a Francoforte,
va ribadito che si tratta di un dipinto molto discusso e discutibile, nel quale la critica pitt
avvertita riconosce una copia da un originale dell’Allegri andato perduto.

Dell’'unico artista locale, Alessandro Araldi, non si conoscono opere in situ — nella
soppressa chiesa della Cappelletta esisteva una tavola datata 1516 con i Santi Rocco,
Giobbe e Sebastiano, oggi perduta — d’altra parte la maggior parte di quelle presenti a
Parma lo dichiarano inequivocabilmente pittore modesto quanto superficialmente stu-
diato. Eppure ha commissioni importanti, intreccia relazioni di rilievo — nel 1496 ¢ in
rapporto col marchese di Mantova e vuole andare a Venezia, nel 1506 presta del denaro
al bresciano Savoldo che gli lascia una croce in pegno —, da giovane esegue opere pro-
mettenti, come l'affresco bramantinesco del 1496 nella controfacciata del Duomo di
Parma con la Sacra Famiglia con fra Domenico da Imola. Presenze cinquecentesche sono
le tavole di Tommaso Aleni e di Galeazzo Campi a San Giovanni in Croce e Solarolo
Rainerio, ma tranne la bella Madonna della Misericordia del Fadino gia in San Zavedro,
si tratta di opere mediocri e non certo di primo piano nel panorama cremonese tra
Quattrocento e Cinquecento.

In questo breve excursus sui secoli passati, pochi sinora si sono resi conto che Casalmag-
giore conserva una scultura straordinaria, a torto giudicata cinquecentesca: il bellissimo
Cristo morto in San Francesco, che Laura Cavazzini ha convincentemente riferito al mag-
giore scultore del tardogotico di Lombardia, Jacopino da Tradate. Ne ignoriamo la pro-
venienza originaria e anche il contesto per cui fu eseguito: piacerebbe immaginarlo in un
raffinatissimo «mortorio» padano in marmo, con le Marie e i dolenti, ben prima dei
grandi maestri della terracotta, dell’espressionismo strenuo del Compianto di Nicold
dell’Arca in Santa Maria della Vita a Bologna e degli altri straordinari esemplari che il
modenese Guido Mazzoni lasciava dalla Valpadana a Venezia, a Napoli.

Come si pud notare, le assenze segnano pesantemente il Cinquecento casalasco: oltre
alle opere appena menzionate, va ricordato che i cremonesi Campi non sono operosi in
zona, preferiscono situazioni politiche assestate, dove affidarsi a un sicuro mecenate,
come fa Bernardino con i Gonzaga di Sabbioneta o di Guastalla. Ma Casalmaggiore non
¢ una piccola corte della Bassa: qui non ¢’¢ Vespasiano né Ferrante e nemmeno un Giulio
Cesare Gonzaga, capaci di raccogliere intorno a sé artisti di fama, dai Campi ai Leoni, o
persino di ottenere un quadro romano da Gaspare Celio. Eppure ¢ curioso che in questa
zona non scatti «l gran trionfo dei “Campas™, come li chiamava Giovanni Testori stor-
piando le specialita per cui Cremona va nota; la seconda meta del Cinquecento, infatti,
vede i loro dipinti coprire come a macchia d’olio le due rive del Po, da Pavia a Mantova,
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da Piacenza a Reggio. Arrivano persino a Praga, nelle collezioni di Rodolfo II, e in Spa-
gna in posti impensati, dalla cattedrale di Segovia al Colegio del Patriarca di Valencia,
dove si conserva uno straordinario Cristo nellorto di Vincenzo.

Veniamo alla mostra. La griglia delle scelte pud risultare un poco elastica: partendo
dalle opere della tarda maniera cremonese legate alla bottega di Giovan Battista Trotti
detto il Malosso, si ¢ voluto privilegiare un momento di passaggio tra Cinquecento e
Seicento segnato da facili moduli espressivi che incontrano una fortuna costante in
questarea per tutta la prima meta del XVII secolo. Lunica eccezione riguarda un dipinto
di Ermenegildo Lodi, il migliore allievo del Malosso: la pala esposta, infatti, fu eseguita
per una chiesa di Cremona, ma nella produzione discontinua del pittore si tratta di un’o-
pera di particolare qualita. Si ¢ poi proceduto con una certa omogeneita, inserendo sola-
mente tele presenti sul territorio casalasco, tranne la pala del Moncalvo gia in Santa
Croce oggi nella parrocchiale di Golasecca (Varese) di proprieta di Brera, poiché rappre-
senta uno dei dipinti pitt importanti eseguiti per Casalmaggiore; per quanto riguarda
invece 'Immacolata del piemontese a Marzalengo, ¢ verosimile che abbia la medesima
provenienza. Sono poi esposti anche dipinti arrivati nella zona in epoca relativamente
recente, il piti delle volte legati a vicende storiche e di collezionismo piuttosto interessanti,
come i quadri donati dagli arcipreti di Santo Stefano, Guglielmo Porta e Michele Bigna-
mi, rispettivamente nel Settecento e nell’Ottocento; o eseguiti da artisti di valore, come
i Mastelletta di San Francesco e i Flammenghino di Cingia de’ Botti. Per quanto riguar-
da Marcantonio Ghislina, I'unico pittore «famoso» di Casalmaggiore, si ¢ insistito sulle
opere di maggiore qualita del suo percorso tuttaltro che omogeneo, scegliendo quadri
anche da Cremona e Castelleone.

MALOSSO E «DINTORNI»: LA PROLUNGATA EREDITA CREMONESE

Dall’ultimo quarto del XVT secolo nel territorio casalasco si verifica un ingresso massic-
cio di dipinti cremonesi nei quali si rispecchia I'eredita della grande stagione dei Campi;
ma se Bernardino Campi ¢ operoso con la sua attrezzata bottega nella vicina Sabbioneta
e nel circondario, da Vigoreto a Commessaggio — e anche sull’altra sponda del Po, da
Guastalla a Rolo (dove Angelo Mazza ha rinvenuto una bella paletta raffigurante la Ma-
donna delle nevi), sino a quella Reggio dove, per circostanze curiose, ha i suoi estremi
anagrafici — nessuna opera campesca risulta presente @b antiquo nell’area di Casalmag-
giore; anche I'Elemosina di Sant’Omobono di Giulio Campi ¢ arrivata nella parrocchiale
di Ca’ de’ Soresini alla meta del Settecento. La tendenza stilistica principale dei cremo-
nesi attivi nel casalasco ¢ proprio l'allineamento ai modi di Bernardino e, in second’ordi-
ne, a quelli di Antonio Campi: Alessandro Zanchi, per esempio, solitamente attratto
nell’orbita di Antonio, firma nel 1578 un’/ncoronazione della Vergine in Santo Stefano a
Casalmaggiore con alcune citazioni precise da opere di Bernardino. Sotto lo stesso influs-
so, ma a un grado qualitativo piti elevato, ¢ I'affresco con la Madonna di Loreto tra i Santi
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Sebastiano e Rocco di San Pietro in Mendicate, eseguito probabilmente da Giulio Calvi
detto il Coronaro, ancora attivo pit1 a ovest, verso Cremona, con il SantAgostino che di la
regola alle agostiniane del 1578 a Tidolo; ¢ invece del 1590 un San Francesco stigmatizzato
a San Giovanni in Croce, derivato dalla nota incisione del 1586 di Agostino Carracci.

E il Malosso, comunque, a lasciare la traccia pitt profonda sul tessuto artistico della
zona dipingendo una serie di pale di notevole successo, a partire dalla tavola sull’altare
maggiore della parrocchiale di Motta Baluffi con la Sacra Famiglia con San Cataldo, che
potrebbe rappresentare in assoluto la sua prima opera. Un altro fattore che ne sottolinea
la fama casalasca ¢ il numero di pittori locali che entrano nella sua bottega o, quantome-
no, nella sua orbita, da Cristoforo Agosta ai vari esponenti della famiglia Lodi, a Giovan
Francesco Raimondi (probabilmente cremonese, ma operante solo in questarea), agli
altri, ancora anonimi, che ne apprendono con prontezza e in maniera piti 0 meno pedis-
sequa i modi. Non va dimenticato, infine, che alcuni dipinti malosseschi arrivano a se-
guito delle soppressioni delle chiese di Cremona. Le tre pale eseguite per Casalmaggiore
scandiscono con precisione gli estremi cronologici della sua fortunata carriera, dagli esor-
di incerti tra Bernardino Campi e il Sojaro dellAnnunciazione del 1580 all’epilogo della
Comunione degli Apostoli, 'ultimo capolavoro del suo torrenziale catalogo, e appaiono
paradigmatiche della pratica operativa della sua bottega (la Visione di San Tommaso d’A-
quino in Santa Maria in Castello di Viadana ¢ un arrivo ottocentesco, in quanto fu ese-
guita per I'altare Sommi di San Domenico a Cremona nel 1590; mentre il Miracolo di
San Diego di Alcala di proprieta di Brera, oggi nella parrocchiale di Brusuglio, proviene
da San Francesco a Viadana). Tralasciando la giovanile Annunciazione, nella quale si
colgono palesi derivazioni da Bernardino Campi, le notevoli differenze stilistiche, pro-
gettuali e qualitative che si avvertono tra la paletta con il San Pietro liberato dall angelo e
la Comunione degli Apostoli indicano chiaramente il diverso impegno che I’artista riserva
alle sue opere a seconda dell'importanza della committenza. Sebbene entrambe siano
state eseguite quasi contemporaneamente nel periodo farnesiano, quando Malosso ¢ sti-
pendiato dal duca di Parma, una cosa ¢ la commissione per un oratorio privato di Vico-
bellignano, che viene risolta con I'ampia collaborazione della bottega ma autenticata dalla
firma accompagnata dal titolo di «Eques»; altro ¢ decisamente 'approccio riservato alla
grande pala per la compagnia del Santissimo Sacramento di Santo Stefano, cui dedicare
particolari premure sul versante compositivo (sia pure riutilizzando lo schema di un pre-
cedente dipinto milanese), con raffinatezze cromatiche e attenzione luministica estranee
al San Pietro. La Comunione rientra nella migliore produzione sacra del Malosso; non va
tuttavia dimenticata la contiguita cronologica con opere profane di grande suggestione,
come la decorazione di ambienti del Palazzo del Giardino a Parma, prediletta da Giovan
Battista Marino, che possedeva nella sua galleria un disegno con il Giudizio di Mida forse
collegabile, anche grazie alla descrizione fornita dal poeta, con la tela di collezione privata

(fig. 9) che pubblicai qualche anno fa.*

4. Si veda qui alle pp. 33-39.
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Negli anni di passaggio tra Cinquecento e Seicento nel casalasco ¢ il Malosso a eserci-
tare 'influsso principale: di Casalmaggiore ¢ uno dei suoi allievi piti capaci e prometten-
ti, Cristoforo Agosta, il quale replica pitt volte la fortunata Adorazione dei Magi di Santo
Stefano ed esegue una notevole pala per San Domenico a Cremona con lo Sposalizio
mistico di Santa Caterina. Pure di origine casalasca ¢ Ermenegildo Lodi — figlio di Man-
fredo, delicato autore nel 1601 del Battesimo di Cristo in Sant’Agostino a Cremona, e
fratello di Giovan Battista — il principale seguace del Malosso, dal quale eredita la respon-
sabilita di gran parte della decorazione della navata centrale di San Pietro al Po: tra i di-
pinti oggi presenti sul territorio si ¢ preferito esporre il San Francesco stigmatizzato del
1616, ora a Isola Dovarese, proveniente da una chiesa soppressa di Cremona, in quanto
molto pilt bello del Crocifisso e quartro Sante del 1624 di Casalbellotto, o di un altro qua-
dro eseguito per Cremona, la Madonna e i Santi Omobono, Antonio con il Bambino ¢
Francesco, ora a San Lorenzo Picenardi. Ermenegildo Lodi non va perd giudicato sola-
mente, com’¢ tradizione, un seguace pedestre dei modi del maestro: nelle prove migliori
ottiene esiti indipendenti dalla maniera malossesca: il San Francesco € una delle piti inte-
ressanti pale d’altare visibili a Cremona nel secondo decennio del Seicento, con una sa-
piente impaginazione e un meditato inserimento delle figure nel fitto di un intricato pa-
esaggio. Un piccolo problema ¢ quello di Giovan Francesco Raimondi, poiché la sua
Immacolata Concezione del 1605 a Rivarolo Mantovano rivela qualita superiori rispetto
alla Madonna della Ghiara e i Santi Pietro e Andrea del 1611 ora in Santo Stefano a Ca-
salmaggiore, e anche alla poco nota Madonna con il Bambino e i Santi Pietro e Paolo nella
parrocchiale di Cingia de” Botti, dove si firma «cremonensis»: ¢ infatti il Malosso in
persona a fornirgli il modello, un disegno di grandi dimensioni oggi nel Gabinetto dei
Disegni e delle Stampe degli Uffizi. La pala di Cingia, firmata e datata 1607, induce a
riferire allo stesso pittore anche una Madonna con il Bambino e i Santi Omobono e Gio-
vanni Battista in Santo Stefano a Casalmaggiore, di recente assegnata a Giovan Battista
Lodi: il gruppo della Vergine con il Bambino tra le nubi & sovrapponibile a quello nella
pala del 1607, una sigla che lega indissolubilmente la tela al Raimondi. In prossimita
dello stesso artista si pone una pala ancora in Santo Stefano, mediocre dal punto di vista
qualitativo ma di una certa importanza sul versante iconografico: 'Incoronazione della
Vergine alla presenza dei Santi titolari di chiese nel Vicariato foraneo, forse eseguita da
Giovanni Bresciani, conosciuto per una serie di opere nella zona di Sabbioneta. Altro
seguace dal fiato corto ¢ Gabriele Mistura, autore nel 1601 di due ante d’organo nel san-
tuario di Vigoreto con UAnnunciazione, derivata dalla celebre incisione baroccesca; mi
chiedo se non gli possa spettare anche altra Annunciazione che, in SantAgata a Cremo-
na, mantiene I’insostenibile attribuzione al «vitalianensis» Andrea Scutellari (altre tracce
del Mistura si possono forse cercare a Rivarolo Mantovano, nelle lunette della parte alta
nella cappella del Rosario, con numerosi sgrammaticati rimandi alle stampe barocce-
sche). Un ignoto malossesco con piacevoli venature neocorreggesche lascia una Madonna
con il Bambino e Santi nella parrocchiale di Spineda, a Motta Baluffi ¢ una guasta paletta
raffigurante la Madonna con il Bambino in gloria con i Santi Giovanni Evangelista,
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Francesco ¢ Carlo Borromeo, mentre una pala eseguita per San Rocco a Casalmaggiore si
trova oggi nella chiesa cremonese di Borgo Loreto: la Madonna di Loreto e i Santi Fermo
e Giacinto, nonostante la vecchia attribuzione al Trotti, si rivela piuttosto stanca. Nella
chiesa vecchia di Scandolara Ravara ¢ affrescata una cappella con i Misteri del Rosario
secondo schemi malosseschi di grande successo , a date ormai avanzatissime nel secolo:
per due scene, la Presentazione al Tempio e la Disputa tra i dottori, esistono i disegni pre-
paratori agli Ufhzi. A Solarolo Monasterolo si conserva un Perdono d Assisi di Bartolomeo
Bersani, derivato da un prototipo piti volte replicato dal Trotti, ma anche in questo caso
la pala arriva da una chiesa cremonese, Sant’Angelo: forse allo stesso Manzino si potrebbe
attribuire una paletta datata 1604 con San Rocco ¢ i poveri a Rivarolo Mantovano.

Se appare curiosa, almeno sul versante topografico, la relativa assenza di opere dei Pe-
senti, originari della vicina Sabbioneta (ricordo a Rivarolo Mantovano UAnnunciazione di
Giovanni Pesenti sull’altare maggiore, 1595), bisogna sottolineare che anche altre ten-
denze della pittura cremonese sono presenti nella zona, ma senza il successo incontrato
dalle proposte malossesche. Gervasio Gatti ¢ attivo nella parrocchiale di Calvatone, men-
tre nella parrocchiale di Castelponzone si conserva una notevole pala di Galeazzo Ghido-
ni, uno dei tramiti pit significativi tra Cremona e il centro dell'Italia; stupisce invece la
scarsissima fortuna del Chiaveghino, decisamente in controtendenza con il resto della
provincia: nemmeno un’opera di Andrea Mainardi, mentre al nipote Marcantonio ¢ stata
riferita la Madonna «Salus populi romani» con i Santi Lucia e Antonio abate di Martigna-
na, ¢ una pala di bottega ¢ a Rivarolo Mantovano. 1l fatto risulta piuttosto curioso, so-
prattutto in considerazione del favore incontrato dalla pittura accostante e immediata
della famiglia cremonese: a questo proposito va ricordata I’attivita del Chiaveghino junior
sulla riva opposta del Po con alcune pale segnalatemi gentilmente da Elisa Bertazzoni,
una Madonna con il Bambino tra i Santi Giovanni Battista e Lorenzo nella parrocchiale di
Santa Maria Maggiore a Brescello, firmata e datata 1625, un Crocifisso con [ Addolorata e
San Rocco a Pieve Saliceto, e unaltra Madonna con il Bambino, Santi e donatore nella
chiesa di Tagliata di Guastalla.

Non si possono dimenticare altre presenze, come la Madonna in gloria di Stefano Lam-
bri a San Martino del Lago: a lui si potrebbe attribuire anche una curiosa, ma in defini-
tiva mediocre, Madonna del Rosario conservata nella chiesa di Spineda, con citazioni
precise da celebri dipinti cremonesi di iconografia domenicana. La committenza dei pre-
dicatori dovette rappresentare una costante di rilievo nella carriera del pittore: oltre alle
opere documentate a Cremona, credo sia da riferire al Lambri la copia della Decollazione
del Battista di Bernardino Campi in Duomo, eseguita nel 1623 per I'inquisitore Tomma-
so Novaro da Taggia e conservata nel pilt importante convento domenicano del ponente
ligure (dove esiste anche una smagliante Nativita con San Pietro Martire del Malosso,
dipinta nel 1599 per un altro inquisitore attivo a Cremona, Pietro Visconti, a riprova
degli scambi tra la sede cremonese e altri nuclei dell’'ordine). Infine va ricordata la realiz-
zazione di alcune imprese a fresco, purtroppo perdute, a opera di Orazio Lamberti, I'O-
razio «da Asola» che dalla natia Cento venne alla scuola di Bernardino Campi, con il
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quale collaboro nella decorazione del Palazzo Ducale di Guastalla. I documenti testimo-
niano che Lamberti affrescd nel 1606 la cappella del Sacramento in Santo Stefano a
Casalmaggiore, ma gia trent'anni prima aveva decorato la parrocchiale di Vicomoscano.

Esulando dall’ambito cremonese, tra Mantova e Casalmaggiore non si muove solamen-
te Orazio Lamberti: tra le opere presenti in Santo Stefano ¢ infatti riconducibile alla citta
dei Gonzaga il notevole Crocifisso tra i Santi Girolamo e Pietro Martire, curiosamente ri-
ferito in tempi recenti al Rondani, , non fosse altro per la palese citazione di una celebre
incisione di Annibale Carracci e visto che il Rondani era gia morto da alcuni decenni al
momento della sua esecuzione. Lo stile del parmense, poi, per chi conosce le pale della
Pilotta e di Capodimonte e gli affreschi del Duomo e di San Giovanni Evangelista a
Parma, ¢ un concentrato di umori correggeschi e di eccentrica sensibilita «tra Dosso e
Lotto», del tutto assenti, come sorpassati da parecchio tempo, nel Crocifisso di Santo
Stefano. La tela mostra piuttosto affinita con alcune opere di Teodoro Ghisi e con quelle
di Bernardino Malpizzi, e I'unico riferimento parmense pud essere nell’influenza di certa
produzione mantovana di Girolamo Mazzola Bedoli. Se il problema attributivo non rie-
sce ancora a trovare una soluzione accettabile, nondimeno la collocazione cronologica e
stilistica ¢ invece pacifica, e segnala un’opera di buona qualita che conferma il carattere
di frontiera dell’area casalasca.

Un altro polo ¢ Brescia: nel 1579 infatti, nella chiesa di Santa Lucia viene ricordato un
dipinto con i Santi Simone e Giuda che si conserva ancora, in uno stato alquanto precario,
presso la Scuola di Disegno «Giuseppe Bottoli». L'intenso quanto attardato sapore savol-
desco conferma il riferimento bresciano; qualche passo ulteriore pud essere tentato in
prossimita della fase giovanile di Pietro Maria Bagnadore, non troppo lontano dagli af-
freschi madruzziani di Castel Velturno. Anche in questo caso 'autografia non puo dirsi
sicura, ma le coordinate culturali spingono decisamente in questa direzione.

LE GRANDI COMMISSIONI NEL PRIMO QUARTO DEL SEICENTO

Ancora Brescia: negli stessi anni del secondo decennio del Seicento, quando in Santo
Stefano si porta a termine la pala del Santissimo Sacramento, I’altra confraternita mag-
giore, quella del Rosario, procede all'ornamento del suo altare: gia i cronisti locali ricor-
davano che «Al Rosario v’¢ una tavola fatta dal Giugni, pittore bresciano a concorrenza
del Malosso, stimata bella. V’¢ in detta chiesa un’altra tavola di S. Francesco et una di S.
Ludovico dell’istesso Giugni». Se la pala, raffigurante la Madonna del Rosario con i Santi
Domenico, Rosa, Pio V e altre figure (1a descrizione ¢ nella visita del vescovo Fraganeschi),
¢ andata perduta, la presenza documentata dell’interessante palmesco pud suggerire alcu-
ne considerazioni. In primo luogo, al di la dell’episodica fortuna cremonese della pittura
di Palma il Giovane, testimoniata dal Massacro degli abitanti di Ippona ora a Montpellier,
eseguito per San Pietro al Po, la compresenza di opere di carattere palmesco — secondo la
sua accezione pit direttamente «bresciana», che pud voler dire Giugno cosi come
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Gandino, ma anche Camillo Rama, di cui Casalmaggiore conservava, nella chiesa dei
cappuccini, un Martirio di San Lorenzo di cui si sono perse le tracce — e di carattere ma-
lossesco sembra quasi seguire una linea che taglia la pianura grosso modo lungo il corso
del fiume Chiese: dal Po sino al Lago di Garda, da Asola a Salo, tenendo conto di due
orientamenti diversificati della committenza, sui quali perd non sono state condotte ri-
flessioni di alcun genere. In seconda istanza, una delle opere casalasche di Francesco
Giugno ¢ ancora conservata in Santo Stefano: ¢ la Madonna con il Bambino e i Santi Luca
e Ludovico di Tolosa, eseguita per Ludovico Magnoni, tesoriere della compagnia del Ro-
sario proprio negli anni in cui si commissiona al pittore la grande pala perduta. Nel
vecchio Santo Stefano sorgeva infatti un altare dedicato a San Ludovico di Tolosa e a San
Luca, ab antiquo di giuspatronato della famiglia Magnoni. Il dipinto tuttavia, probabil-
mente per orgoglio di campanile, ¢ stato riferito dalla fine dell’Ottocento sino ai giorni
nostri al Palma in prima persona, ignorando, oltre all’evidenza stilistica, sia i referti cro-
nistici che quelli documentari; non risulta inoltre particolarmente difficile collegare la
pala in Santo Stefano con quella «di S. Ludovico dell’istesso Giugni» ricordata nel mano-
scritto del 1623, identificando il santo con uno dei titolari dell’altare Magnoni.

I dieci anni che corrono dalla meta del secondo decennio alla meta del successivo risul-
tano per Casalmaggiore fervidi di iniziative artistiche. Di Malosso e di Giugno si ¢ detto;
quasi in contemporanea arrivano dalla vicina Parma il neocorreggesco Luigi Amidani
per le clarisse di Santa Chiara, dal Piemonte Guglielmo Caccia detto il Moncalvo per i
barnabiti di Santa Croce.

Per quanto riguarda il primo, le ricerche di Marco Riccomini e il restauro che ha rive-
lato sulla Nativiti con Santa Chiara una firma identica a quella della Sacra Famiglia con i
Santi Antonio, Chiara e Francesca Romana, hanno dimostrato che non esiste un pittore
chiamato Giulio Cesare Amidani, poiché i documenti legati a tale nome non riguardano
una qualsivoglia attivita artistica, mentre i tre dipinti firmati Amidani recano inequivo-
cabilmente il nome Luigi. D’ora in avanti sard dunque da dimenticare il presunto pittore
Giulio Cesare in favore di un Luigi Amidani, connotato cronologicamente in maniera
assai pilt coerente con lo stile evidenziato dal corpus da tempo assestato delle sue opere.
La pala di Vigatto con la Crocifissione di San Pietro, datata 1612 e caratterizzata da una
schietta aderenza agli esiti del tardo Schedoni, non ¢ dunque l'opera della piena maturita
di un pittore nato nel 1572, come creduto sinora, ma di un artista piti giovane il quale,
nel breve giro di sette anni, ¢ in grado di trovare nuovi spunti rispetto alla partenza in
chiave schedoniana. Nel 1619, infatti, le fonti dei due dipinti di Santa Chiara «sono d’an-
tica origine, riscoperti nei testi classici della tradizione parmense ed emiliana. E facile
riconoscere nella Nozte del Correggio il prototipo per la Nativita, mentre la Sacra Fami-
glia mutua il saldo impianto spaziale dalla oramai lontana pala Bargellini di Ludovico
Carracci»”’ E se le due tele sembravano gia il frutto di un’'unica mano (basti guardare i
grappoli di angioletti, o le due raffigurazioni della santa titolare), al riconoscimento della

5. M. Riccomini, in Barocco 1999, p. 80, n. 10.
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quale ostava solamente I'impiccio della firma, una volta svelato I'equivoco e grazie al
fortunato rinvenimento della seconda iscrizione, si confermano di un’esemplare omoge-
neitd e di un grado qualitativo particolarmente elevato, rimarcato dal restauro realizzato
per la mostra, che mette in luce brani pittorici di raffinata suggestione, dal morbido arti-
ficio luminoso della Nativita ai teneri accordi cromatici della Sacra Famiglia, con 'acco-
stante immagine dell’angelo che guarda senza alcun imbarazzo verso lo spettatore.

Assai importante, nella fitta rete di commissioni dell’'ordine barnabita, la presenza a
Casalmaggiore di due opere del Moncalvo, eseguite per Santa Croce e requisite alla sop-
pressione, nel 1810. Se il Cristo in pieta con la Madonna, la Maddalena e I Angelo custode,
di proprieta di Brera, fu depositato nel 1821 presso la parrocchiale di Golasecca, dove
ancora si conserva, per quanto riguarda invece I'fmmacolata Concezione & solamente ipo-
tizzabile che sia da riconoscere nella tela oggi a Marzalengo che si espone in questa circo-
stanza. Dal punto di vista stilistico, comunque, entrambi i dipinti sono da collocare all’i-
nizio del terzo decennio: come giustamente rileva Anna Maria Bava, il primo venne
verosimilmente eseguito tra la fine del 1620 e il 1621, «anni in cui Guglielmo Caccia
mostra influenze caravaggesche derivate dalla conoscenza delle opere casalesi di Nicold
Musso e fa uso di una gamma cromatica pitt scura con tonalita livide e cupe»,® utilizzando
schemi compositivi consolidati in precedenti prove, come la pala della basilica di San
Gaudenzio a Novara, terminata entro il 1620. Per quanto riguarda I'Zmmacolata Concezio-
ne, lo schema «appartiene agli ultimi anni dell’attivita del Moncalvo in cui si collocano
altre redazioni dello stesso tema nelle parrocchiali di Boscomarengo e di Castellazzo Bor-
mida e nella cappella del Vescovado di Alessandria da cui deriva I'lmmacolata in Sant’l-
gnazio a Castelnuovo Scrivia».” La fortuna casalasca del pittore monferrino ¢ confermata
dalla donazione avvenuta nella seconda meta del Settecento da parte dell’arciprete Gu-
glielmo Porta delle quattro Virtii cardinali, verosimilmente eseguite in anni non lontani
dalle pale gia in Santa Croce, ma delle quali ignoriamo la provenienza originaria.

FUORI CONTESTO

Questa importante serie di tele, in qualche modo legata alla cultura casalasca del primo
quarto del Seicento, stimola qualche riflessione su altre presenze di rilievo che, tuttavia,
risultano acquisizioni relativamente recenti al patrimonio artistico di quest’area: dona-
zioni, acquisti, ereditd. A distanza di un secolo sono arcipreti di Santo Stefano il gia citato
Guglielmo Porta (dal 1767 al 1779) e Michele Bignami (dal 1867 al 1888), legati da al-
cune coincidenze; entrambi, prima di esercitare il proprio ministero a Casalmaggiore,
furono arcipreti a Castelleone (rispettivamente dal 1738 al 1767 e dal 1854 al 1867),

6. A. M. Bava, in Barocco 1999, p. 86, n. 13.
7. 1vi, p. 88, n. 14.
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entrambi ebbero a che fare con il commercio di opere d’arte, anche se solamente per il
Bignami tale aspetto ¢ stato rilevato negli studi.

E il Porta ad acquistare la serie degli Apostoli del Ghislina per la parrocchiale di Castel-
leone, verosimilmente da Sospiro; ¢ sempre lui a donare a Santo Stefano le Virti del
Moncalvo, riuscendo a ingarbugliare, se non fossimo in possesso di documenti che atte-
stano le rispettive provenienze, la nostra conoscenza sui diversi aspetti della cultura figu-
rativa nelle due aree, a nord-ovest e a sud-est, della diocesi cremonese. Sulla figura del
Porta non sono ancora state effettuate analisi approfondite, ma sembrano di un certo
interesse 1 rapporti con Milano, da dove presumibilmente arrivano le due superbe statue
di Giocondo Albertolli con San Pietro e San Paolo, pure donate a Santo Stefano. Dalla
collezione di monsignor Bignami invece, visitata tra gli altri da Giovan Battista Cavalca-
selle e da Federico Sacchi, passarono numerosi dipinti pilt 0 meno noti, la maggior parte
dei quali di scuola cremonese. Tra le donazioni alla parrocchia, oltre a due tempere bre-
sciane, ¢ da segnalare il Cristo nell’orto, all’epoca reputato opera del Lanfranco, quindi del
Guercino e restituito a Camillo Gavasseti da Roberto Longhi. Tale presenza non pud
tuttavia dirsi del tutto fuori contesto, considerata attivita del modenese a Cremona per
San Sigismondo e San Luca: nuovi lumi potrebbero venire da ricerche sui rapporti del
Bignami con gli antiquari della zona (un caso analogo a quello di monsignor Antonio
Parazzi nella vicina Viadana). Anche sul versante cronologico la data proposta ¢ prossima
agli affreschi per San Sigismondo e per Sant’Antonino a Piacenza, tra il 1625 e il 1628:
nella figura dell’angelo, soprattutto, si colgono strettissime analogie con quelli affrescati
a Cremona, che riempiono della loro presenza le architetture fortemente illusive della
cappella di San Girolamo. Va ricordata infine l'esistenza di una piccola replica variata
dello stesso soggetto su rame, ora nella raccolta d’arte di Rolo Banca 1473 a Bologna.

Una provenienza sicura ¢ invece quella dei due teleri del bolognese Giovan Andrea
Donducci detto il Mastelletta rappresentanti I'Eszasi e il Transito di San Francesco ora in
San Francesco a Casalmaggiore, che, come documenta Angelo Mazza, furono eseguiti
per la cappella «del Cordone» in San Francesco a Bologna: ivi rimasero sino alle soppres-
sioni napoleoniche, per poi passare nella basilica di San Petronio e in seguito a Casalmag-
giore, dove furono riconosciuti da Francesco Arcangeli. Nella collocazione originaria
flancheggiavano, sulle pareti laterali della cappella, una pala dispersa dello stesso pittore
descritta nel 1686 da Giulio Cesare Malvasia, il quale ricorda anche «li ben tenti e spiri-
tosi quadretti piccioli per tutta la Cappella»: «ad imitazione del gran Baroccio, pose
anch’egli il S. Francesco genuflesso, supplicante la B. Vergine a placare in Cielo I'adirato
Figliuolo».® Per la composizione del Transito di San Francesco Mario Di Giampaolo ha di
recente reso noto un importante disegno preparatorio, svolto in verticale come se il pro-
getto originario prevedesse una pala centinata con un numero ridotto di figure, facente
parte della donazione Marcel Puech al Musée Calvet di Avignone.

8. Si veda Mazza 1999a, pp. 159-163, con bibliografia precedente.
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Fino a pochi anni or sono, prima di un furto che ha privato la diocesi di uno dei suoi
dipinti pitt belli, la chiesa del Vho di Piadena conservava uno straordinario esemplare del
grande napoletano Battistello Caracciolo raffigurante Cristo nell orto confortato da un ange-
lo, replica di quello nel Kunsthistorisches Museum di Vienna. La tela fu pubblicata nel
1957 da Mina Gregori, la quale, pur disinteressata alla possibile provenienza (verosimil-
mente una donazione della famiglia Magio), ne diede una lettura di grande suggestione:
«La mirabile figura del Cristo, franata sotto un peso morale quasi insondabile, ¢ portata in
primissimo piano, e nel conferire all'episodio una concentrazione intensamente toccante, lo
assimila alla temperatura patetica di altri fatti della Passione, quali ’Andata al Calvario o la
Caduta sotto la Croce. [...] Nell’angelo ¢ un uso della luce che, non disdegnando gli effetti
serici, cupamente realizzati in un accordo di topazio e di blu ardesia, restera in eredita alla
pittura napoletana; eppure questa luce ¢ di poco pili guizzante sugli scrimoli delle pieghe (e
cid accade anche nel manto di Cristo), di quanto non consentisse una ripresa strettamente
naturalistica. [...] E il medesimo dice il modo con cui la veste del Protagonista, cadendo
nella penombra dolorosa, si compone in un sistema di spiazzature a formare una sorta di
sommessa accademia. Anche il tipo di bellezza spiritata e silvestre dell’angelo, cui contribu-
isce il casco fiammante dei capelli, e la linea a modulazione continua dell’omero sotto la
sferza luminosa, son tratti da leggere, sia pure mediatamente, in chiave correggesca».’

Spero mi sia perdonata la lunga citazione, evocativa di un dipinto che oggi possiamo
documentare solo con una vecchia foto, ma che vuole anche ricordare la grande qualita
della scrittura, non infrequente alle corde della Gregori di quegli anni, sulle pagine del
«Paragone» longhiano.

Nello stesso momento, ma su un pitt vicino versante geografico, quello milanese (e di
un pilt modesto tenore rispetto al capolavoro del Caracciolo), sono da segnalare le due
piacevoli tele di Giovan Mauro della Rovere detto il Fiammenghino con la Visitazione e
la Fuga in Egitto, arrivate durante il nostro secolo nella chiesa di Cingia de’ Botti, dopo
una permanenza ottocentesca in quella di San Salvatore. Le opere non facevano parte di
uno stesso ciclo, come ha rilevato Mariella Morandi, che ne ha ricostruito con precisione
la committenza (pavese per quanto riguarda la Visitazione) e i riferimenti stilistici. Que-
sto estremo orientale nella produzione del milanese va integrato con UAssunzione della
Vergine del 1619 oggi nella Casa di riposo di Sabbioneta, forse eseguito per I’altare mag-
giore di Santa Maria Assunta.

RINNOVAMENTO E RESISTENZE SULLA META DEL SEICENTO

All'importanza delle presenze esterne fa eco per tutta la prima meta del XVII secolo e
oltre, un relativo assestamento degli artisti locali su posizioni attardate di malossismo,
che tocca estremi anacronistici con la gia citata decorazione della cappella del Rosario

9. GREGORI 1957, pp. 105-108.
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nella chiesa vecchia di Scandolara Ravara, che nel 1667 testimonia la scarsa volonta di
aggiornamento dei pittori che guardano verso Cremona e un clima generale alquanto
rilassato, dopo la fervida stagione terminata sulla meta del terzo decennio. Se ¢ necessa-
rio, in primo luogo, sottolineare la gravitd di una congiuntura storica ed economica del
tutto sfavorevole, non si pud tacere che anche a Cremona, negli stessi anni, il panorama
figurativo appare niente affatto esaltante, dominato da figure attardate e senza speranza
come Stefano Lambri e Giovan Battista Tortiroli, mentre uno dei protagonisti, Pietro
Martire Neri, pur condizionato da prove spesso discontinue, produce un capolavoro stra-
ordinario come il Cristo risana il cieco nato oggi nella pinacoteca (fig. 34).

Qualche episodico segnale del rinnovamento in atto intorno alla meta del secolo nella
pittura cremonese si pud invece cogliere, sul territorio casalasco, in due opere del maggio-
re artista attivo nel capoluogo, Luigi Miradori detto il Genovesino: la guasta Annuncia-
zione della chiesa dei Santi Fabiano e Sebastiano di San Martino dell’Argine e, soprattut-
to, l'affascinante Santa Lucia di Castelponzone (fig. 25), sulla quale si poteva un tempo
leggere la data 1654. UAnnunciazione dovrebbe essere datata con discreta precisione tra il
1648 della Madonna con il Bambino ¢ San Giovanni Damasceno in Santa Maria Madda-
lena a Cremona e il 1651 dell’altra opera cremonese, il Riposo durante la fuga in Egitto in
Sant’Imerio, e dell’Apparizione della Vergine al Beato Felice da Cantalice del Musée Natio-
nal du Chéteau di Compiegne (inv. 823).

Verosimilmente eseguita per i signori del luogo, ai quali il Miradori risulta legato in
vari momenti della propria attivita, la Santa Lucia rappresenta uno dei capolavori della
sua ultima fase. La sua notorieta ¢ confermata da una replica di dimensioni ridotte, pen-
dant di un San Simone, descritta con precisione nel 1678 nell’inventario della collezione
cremonese dei fratelli Giovan Battista e Felice Francesco Bussani: «Santa Lucia in piedi
vestita di panno rosso, et un angelo sopra la testa, che li porge una palma verde, e sopra
una sottocoppa li occhi di detta Santa, et in terra due pezzi di tizzone infocati».'

La presenza di opere del Genovesino produce qualche debole effetto anche sulla situazio-
ne casalasca, dove per un certo periodo sono attivi pittori del suo seguito. Nella parrocchia-
le di Cella Dati si conserva una paletta firmata e datata 1665 dal figlio Giacomo, con
Sant’Omobono tra le Sante Lucia e Agata nella quale, tuttavia, non si avverte ormai che una
debolissima eco dell’insegnamento paterno, ancora decisa invece, solo due anni prima, nel-
le grandi tele oggi a Soresina. Di forte impronta genovesiniana, ma con eccessi di caratte-
rizzazione spesso sgradevoli e sgrammaticature formali, & un’lncreduliti di San Tommaso in
Santo Stefano di Casalmaggiore, messa correttamente in relazione con due tele in San Le-
onardo raffiguranti SantAgostino e San Giovanni Evangelista. Maria Adelaide Donzelli pro-
pone un collegamento pertinente tra il dipinto in Santo Stefano e la pala sull’altare maggio-
re di Sant’Imerio a Cremona, raffigurante la Madonna in gloria con i Santi Imerio, Pietro,
Girolamo e Giovanni Evangelista e firmata «B. Caffi», senza ulteriore specificazione del
nome. Da parte mia ritengo che la questione meriti qualche approfondimento, in quanto il

10. ASCr, Notarile, notaio Girolamo Paroli, filza 5502.
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dipinto, pur collocato sull’altare maggiore di una chiesa assai importante per il Seicento
cremonese, retta dai carmelitani scalzi, non ha finora goduto delle adeguate attenzioni cri-
tiche e, se non sbaglio, non ¢ mai stato nemmeno riprodotto. La tela versa in condizioni di
conservazione piuttosto degradate, con estese ridipinture e rientri di colore che ne impedi-
scono un‘agevole lettura, tanto che San Giovanni Evangelista fu addirittura scambiato con
Santa Margherita; tuttavia una sua visione ravvicinata, in attesa di un accurato restauro,
suggerisce alcune riflessioni. Quasi tutte le fonti antiche sono concordi — tranne Giuseppe
Aglio che ne rilevava la firma e la giudicava «opera assai forte» — nell’inserirla tra gli auto-
grafi del Genovesino; ma nessuno mi pare abbia mai notato che nella grande ancona ¢ in-
tagliato lo stemma cardinalizio di Pietro Vidoni, elevato alla porpora nel 1660: un sicuro
termine post quem per I’esecuzione del dipinto. Sul versante stilistico, poi, per quanto si
riesce a capire, 'influsso del Miradori ¢ forte, ma ci sono altre spie che inducono a non
considerarlo esclusivo: serpeggia infatti un caravaggismo, forse malinteso e attardato, che
esula dai ricordi pitt diretti del Genovesino. Sembra di poter cogliere, soprattutto nella fi-
gura di Sant’Imerio — che ¢ la pil nobile tra quelle della zona inferiore — suggestioni tra
Serodine, Saraceni e Bassetti, non certo riconducibili all’ambiente cremonese. Non credo
inoltre che questo Cafh possa essere identificato con Ludovico, marito della pittrice di fiori
Margherita e autore citatissimo negli inventari delle collezioni cremonesi, ma che si tratti di
un artista della generazione precedente: le fonti non sono chiarissime e il caso di omonimia
non risulterebbe poi tanto strano (Grasselli parla di un Vincenzo Cathi, ma non ¢ risoluti-
vo). Non pare nemmeno cosi ovvio che il dipinto possa essere stato eseguito da un pittore
nato intorno alla meta degli anni Quaranta, in quanto la sua messa in opera non dovrebbe
superare di molto la data in cui Vidoni fu nominato cardinale, e anzi lo stile evidenziato
sembrerebbe andare piti indietro negli anni. Lautore dell’Zncredulity di San Tommaso di
Casalmaggiore ¢ influenzato dalla pala di Sant'Imerio, anche se il suo referente principale ¢
il Genovesinos si dimostra poi a un livello stilistico e inventivo mediocre, mentre sono con-
vinto che, una volta restaurata, la tela del Cafh possa rivelare una tenuta qualitativa supe-
riore a quella attualmente riscontrabile, improntata tra laltro a una vena caricaturale non
sgradevole e senza le scorrettezze formali della pala casalasca.

Sebbene per molti aspetti meno rilevante, il problema della cerchia del Genovesino ¢
piuttosto strano, in quanto la lezione miradoriana viene sempre travisata verso eccessi
grotteschi, come se nessuno riuscisse a cogliere gli aspetti pittorici e formali piti raffinati,
limitandosi ad apprendere la vena caricaturale dell’artista. I seguaci, dal figlio all’autore
di altre opere divise tra il Museo di Cremona, la parrocchiale e una raccolta di Castelle-
one, sono pittori modesti, sguaiati e grossolani, non in grado di intendere se non i motivi
pitt superficiali dell'opera del genovese. Sempre in tono minore, influssi dell’altro prota-
gonista della pittura a Cremona, Pietro Martire Neri (i cui contatti, non solo personali,
vanno da Veldzquez all’Algardi), si riscontrano nell’area casalasca in due opere del triste
Gabriele Zocchi, pittore che ha di recente incontrato un immeritato favore: il San Miche-
le, firmato, nella parrocchiale di Piadena e il Sant’Omobono in quella di Agoiolo, esposto
come anonimo fuori catalogo nella recente mostra dedicata al patrono.
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Per buona parte del secolo, dunque, la pittura casalasca mostra la diffusa tendenza a segui-
re piuttosto stancamente quanto si verifica a Cremona; si assesta su moduli espressivi at-
tardati e ripetitivi, riflettendo in maniera emblematica la situazione del capoluogo. Dopo
la morte del Genovesino e la partenza per Roma di Pietro Martire Neri i pittori attivi a
Cremona non sono certo di prima schiera, e anche le presenze esterne si diradano orien-
tandosi quasi esclusivamente su Milano, con i Nuvolone, di famiglia cremonese, Giovan
Stefano Danedi e Agostino Santagostino. Il panorama ¢ dominato da personalita relativa-
mente modeste, tra le quali spicca per una piti elevata cifra stilistica Giovan Battista Nata-
li, mentre assai piti discontinue appaiono le figure dei numerosi Picenardi, sull’albero ge-
nealogico dei quali varra la pena di fare chiarezza (spunti di una cultura piuttosto
aggiornata si colgono nel bel ciclo di tele eseguite nel 1687 da Francesco e Pietro Antonio
per San Francesco, ora presso le Istituzioni Pubbliche di Assistenza e Beneficenza di Cre-
mona), di Jacopo Ferrari e di Agostino Bonisoli. Questultimo, tuttavia, nelle prove pitt
impegnative, riesce a fornire esiti di un certo interesse, come nel telero ora a Treia (Mace-
rata), nella copertina dell’altare maggiore di San Marcellino a Cremona e, soprattutto,
nella pala di San Lorenzo Picenardi con la Madonna con il Bambino e i Santi Lorenzo e
Apollinare qui esposta. La produzione casalasca del Bonisoli comprende tele piuttosto mo-
deste per la parrocchiale di Casteldidone, mentre va segnalata la lunga attivita al servizio
di Giovan Francesco Gonzaga a Bozzolo, dove apri un’Accademia del Disegno. La pala di
San Lorenzo Picenardi, che le ricerche hanno collocato con precisione al 1703, appare il
frutto della sua estrema attivit, nella quale «compare una propensione al classicismo che
si esprime sia nella composizione, che appare ordinata secondo uno schema piramidale, sia
nella scelta coloristica d’ascendenza neoveneta che conferma quanto asserito dalle fonti
settecentesche a partire dall’Arisi e dal Biffi che ricordano come il pittore, dopo aver fre-
quentato maestri locali (Giovan Battista Tortiroli, Luigi Miradori, Jacopo Ferrari), com-
pletasse la propria formazione studiando e imitando le opere di Paolo Veronese»."" Se la
pala esposta ¢ del Bonisoli, come confermano tutte le fonti cremonesi, dovrebbe apparte-
nergli anche la bella Madonna con il Bambino tra i Santi Carlo Borromeo e Nicola da Tolen-
tino di Torricella del Pizzo, di una cifra qualitativa leggermente pili sostenuta e di bella
suggestione, con le macchiette in costume dell’epoca che rendono grazie per la scampata
alluvione. Entrambi i dipinti si legano a fatica con le tele di Casteldidone, mentre I’altro
caposaldo della sua produzione, sempre secondo le fonti locali, ¢ la copertina dell’altare
maggiore di San Marcellino con Cristo Crocifisso, i dolenti ¢ San Francesco Saverio. La
grande tela, da anni invisibile al pubblico, evidenzia a sua volta caratteri stilistici non omo-
genei con le opere appena menzionate: gli stessi caratteri, e una serie di riscontri morelliani
piuttosto evidenti, sembrano emergere invece in due grandi quadri centinati, oggi nella
parrocchiale di Cingia de’ Botti, con UAnnunciazione e U'Adorazione dei pastori, la prima

11. M. Morandi, in Barocco 1999, p. 100, n. 19.
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delle quali reca la data 1705. La vena piacevole e accostante e il cromatismo luminoso e
vivace di queste due tele mal si conciliano con la «<maniera scura» degli altri dipinti consi-
derati, e il quesito apparentemente sembra senza soluzione. Bisogna perd valutare attenta-
mente il fatto, ricordato dalla Morandi, che a volte vengono commissionati al Bonisoli
lavori poi eseguiti materialmente da suoi collaboratori. Per esempio, per la pala di San
Lorenzo Picenardi il pittore riutilizza il cartone che gli era servito nel 1694 per la Madonna
con il Bambino e San Liborio, ora in San Pietro a Bozzolo, ma se le fonti concordano
nell’assegnare questultimo dipinto al cremonese, in realta gli spetta solo la realizzazione
del disegno, mentre il quadro fu eseguito da un altro artista, Andrea Zambelli.

In questi anni comincia a mettersi in luce la famiglia casalasca dei Natali, abili quadra-
turisti e prospettici, attivi al fianco dei maggiori frescanti in varie zone dell’Italia setten-
trionale, spesso confusi con gli omonimi pittori cremonesi. Giuseppe, in particolare, la-
vorera con Francesco Boccaccino a Cremona, con Robert De Longe, Andrea Lanzani e
col Legnanino a Milano, poi a Piacenza, Brescia, Lodi, Pavia ¢ Reggio Emilia; come ri-
ferisce lo Zaist «In Casalmaggiore dipinse due stanze pe’ signori Conti Magnoni».'* I
fratello Francesco collaborera a lungo con il fiorentino Sebastiano Galeotti a Piacenza e
a Pontremoli, mentre Giovan Battista, figlio di Francesco, oltre a lavorare a Parma, Pia-
cenza, Milano, Genova e Pontremoli si spingera fino a Napoli, dove decorera la cappella
della Maddalena alla Certosa di San Martino. Lattivita extraregionale dei vari esponenti
della famiglia e la collaborazione con alcuni grandi maestri itineranti della pittura a fre-
sco indica che i Natali di Casalmaggiore sono tra i pitt importanti specialisti nel genere
della quadratura, con commissioni chiesastiche di grande prestigio (ricordo solamente
San Giovanni in Canale a Piacenza o il Duomo di Pontremoli), ma anche con una tor-
renziale attivitd per le maggiori dimore nobiliari tra Milano e Piacenza.

Nella seconda meta del Seicento, con I'avvento delle nuove generazioni formatesi alla
luce del classicismo di matrice emiliana e romana, la situazione migliora sia a Cremona
che nel circondario, e anche il casalasco appare conquistato dalle nuove proposte, che si
incarnano soprattutto nei nomi di Robert De Longe, di Francesco Boccaccino e di Angelo
Massarotti. Nato a Bruxelles nel 1646, De Longe, prima di stabilirsi definitivamente a
Piacenza intorno al 1685, risiede per una dozzina d’anni a Cremona; qui lavora per le
maggiori chiese, in particolare in San Sigismondo, ma anche nel battistero dove rimane
tuttavia solamente I'affresco con i dolenti della Crocifissione, fondale dell’importante scul-
tura lignea trecentesca. La sua vena attinge alla cultura romana del Baciccio e a quella
emiliana di Cignani e Franceschini, producendo uno stile, secondo Luigi Lanzi, «morbido
perd sempre, lucido, accordato, pastoso, quale se mai non fosse uscito di Fiandra»."® Per il
coro della parrocchiale di Solarolo Monasterolo esegue una tela di grandi dimensioni, con
Anania che battezza Saul: & una delle realizzazioni piu alte del suo prolungato soggiorno
cremonese, in sintonia con I'Incontro di SantAgostino con SantAmbrogio in Sant’llario,

12. Zaist 1774, 11, p. 121.
13. Lanz1 1809, 1, p. 282.
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entrambe di formato orizzontale e articolata complessita compositiva, che richiamano in
parte anche il Trasporto del corpo di SantAntonino nell’omonima chiesa piacentina.

Nei primissimi anni del Settecento, probabilmente per volonta del parroco Giulio
Grandi, ¢ in atto il rinnovamento dell’arredo mobile degli altari e delle cappelle della
chiesa di Pieve Gurata: opere per la maggior parte confluite, agli inizi del nostro secolo,
nella nuova parrocchiale di Cingia de’ Botti. Vi si alternano, con il gia ricordato autore
dell’Annunciazione e dellAdorazione dei pastori, i due principali artisti cremonesi attivi
negli anni di passaggio tra i due secoli, Angelo Massarotti, il quale esegue due teleri con
un Miracolo di San Pietro e la Caduta di Simon Mago (commissionati nello stesso 1705),
e Francesco Boccaccino con la pala per I'altare maggiore raffigurante la Crocifissione di
San Pietro, datata 1717. Ma se le due composizioni del Massarotti non possono certo ri-
entrare nel novero dei suoi capolavori, stentate e farraginose nell’impaginazione, quanto
povere dal punto di vista coloristico rispetto alla squillante tavolozza esibita nei dipinti
migliori; la grande pala del Boccaccino ¢ invece tra le sue opere piu riuscite, giocata con
abilita su diagonali incrociate e impreziosita da suggestive notazioni cromatiche, come il
blu acceso del manto di Cristo che si rispecchia in quello del santo. Entrambi i pittori
sono inoltre attivi per altre chiese della zona: il Boccaccino produce quattro tele per la
parrocchiale di Voltido (lo Sposalizio mistico di Santa Caterina, il Riposo durante la fuga
in Egitto, SantAnna e la Vergine Bambina e 'Adorazione dei Magi), mentre dalla bottega
del Massarotti escono un’fmmacolata e Santi per San Lorenzo Picenardi, un San Giuseppe
per Drizzona e una Madonna con il Bambino e San Domenico per Gussola.

Una parentesi va dedicata alla produzione religiosa di Bernardino De Ho, allievo del
Massarotti originario di Drizzona e noto soprattutto per scene di genere e bambocciate,
nelle quali — in particolare nelle cinque tele gia di proprieta dei nobili Zaccaria — la sua
vena appare particolarmente estrosa e grottesca, che si ritrova solamente in parte nei di-
pinti sacri. Lartista non merita nemmeno una voce biografica da parte dello Zaist, ma
solo brevi cenni in un capitoletto di Notizie diverse; piti prodigo di dati ¢ invece Giam-
battista Biffi, il quale dimostra una vera e propria passione per il pittore. Entrambi ricor-
dano come opera di particolare pregio la Madonna con il Bambino e i Santi Antonio abate,
Agostino e Francesco Saverio in Sant’Antonio abate a Cremona, ora nella parrocchiale di
Tornata; probabilmente, insieme all’Andata al Calvario di Sant’Agata, la commissione
cittadina di maggiore prestigio. Nel 1717 De Ho ottiene un importante incarico scono-
sciuto alla storiografia locale; deve infatti eseguire la pala dell’altare maggiore per la
chiesa dei cappuccini a Borgo San Donnino (oggi Fidenza); per la committenza dell’illu-
stre famiglia borghigiana degli Omati si ¢ poi supposto che il pittore abbia eseguito due
tele raffiguranti / pastori mostrano a Giacobbe le vesti insanguinate di Giuseppe e La bene-
dizione di Efraim e Manasse, nelle quali sono stati riconosciuti debiti verso la cultura del
Massarotti e del Boccaccino, ma anche qualche parallelo con certa attivita di Marcanto-
nio Ghislina.

Anche in considerazione della relativa rarita delle opere religiose eseguite da Ghislina,
l'area casalasca ne possiede in discreto numero: oltre al quadro oggi a Tornata, nella
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parrocchiale di Solarolo Rainerio sono il San Pietro in cattedra con i Santi Paolo, Andrea
¢ Barnaba del 1709 e il Martirio di Santo Stefano, mentre in quella di Voltido ¢ la Madon-
na in gloria con i Santi Giuseppe, Girolamo, Rocco e Antonio da Padova del 1711, con lo
stemma dei Picenardi. La revisione del patrimonio artistico di Santo Stefano a Casal-
maggiore induce tuttavia a considerare opera di De Ho anche la serie, purtroppo incom-
pleta a causa di un furto, dei Misteri del Rosario, curiosamente attribuita a fra Stefano da
Carpi. La bella qualita e il gusto per il bizzarro e il caricaturale sono in diretta sintonia
con i personaggi grotteschi e deformi dei quadri gia Zaccaria; nel contempo i Misteri
evidenziano significativi agganci con gli altri quadri sacri, in particolare con il San Pietro
con i Santi Paolo, Andrea e Barnaba di Solarolo Rainerio. Sul versante cronologico, infine,
lo stile dei tondi trova conferma in una serie di interventi all’altare del Rosario, documen-
tati a partire dal 1714 sino al 1725: sebbene non emerga il nome dell’autore le carte testi-
moniano un rinnovato interesse per I'altare, soprattutto intorno al 1723, oltre un secolo
dopo l'esecuzione della perduta Madonna del Rosario di Francesco Giugno.

MARCANTONIO GHISLINA

In tale contesto, segnato dal deciso ritorno di interesse per i fatti cremonesi, si colloca la
personalitd di Marcantonio Ghislina, l'unico pittore casalasco di rilievo nel passaggio tra
Seicento e Settecento, capace di guadagnarsi notorieta e commissioni di prestigio anche
nel capoluogo. La sua produzione si presta a una serie di considerazioni: in primo luogo,
se nel percorso della mostra si ¢ effettuata un’ovvia scelta di qualita, va comunque rilevato
che il suo standard non si presenta affatto omogeneo, e opere cronologicamente contigue
evidenziano spesso profonde differenze non tanto di carattere stilistico, quanto propria-
mente qualitativo. Risulterebbe semplicistico imputare questa discontinuita solamente a
ragioni di committenza: non sarebbe allora spiegabile il fatto che il Martirio di Santo
Stefano in Palazzo Vescovile a Cremona, nonostante le ambizioni scenografiche e compo-
sitive, sia un’opera per molti aspetti deludente, mentre una pala per il contado come
VAssunzione della Vergine di Scandolara Ravara risulti tra i migliori dipinti del suo cata-
logo. Una volta sistemato il corpus delle opere sicure in una griglia temporale il piti possi-
bile affidabile, si impongono ulteriori riflessioni: tra i dipinti tradizionalmente assegnati-
gli possono nascondersi due se non tre mani diverse, ma solo ritrovamenti documentari
potrebbero essere d’aiuto nell’individuazione dei collaboratori o dei «ghisliniani» in qual-
che modo autonomi rispetto a Marcantonio. Va sottolineato, intanto, che sono di una
stessa mano il SantAndrea e San Francesco di Gussola e I'Immacolata con il Beato Sisto di
Rivarolo Mantovano; mentre a un altro pittore dovrebbero spettare i due grandi ovali in
Santa Chiara a Casalmaggiore.

Tradizionalmente si fa risalire la formazione del Ghislina a un apprendistato nella bot-
tega del Massarotti: tuttavia tale convinzione sembra in parte contraddetta dalle opere
giovanili, che non rivelano particolare adesione alla maniera del cremonese. I caratteri
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principali del nutrito gruppo di dipinti che precede il trasferimento a Cremona, tutto
concentrato nell’area tra Viadana e Sabbioneta — ovvero, tra gli altri, lAdorazione dei
Magi di Villa Pasquali (1699), la Madonna e Santi di Dosolo (1703), I'Immacolata di
Quattrocase (1707), la Decollazione del Battista di Viadana (1712), i Santi Girolamo,
Antonio e Caterina di Commessaggio (1722) — rivelano infatti maggiori consonanze con
certa pittura visibile a Mantova intorno alla meta del Seicento, quando, nel Palazzo Du-
cale, «si stavano ancora riempiendo i vuoti lasciati dalla svendita della Galleria dei Gon-
zaga all’Inghilterra nel 1627-1628 e dalle ruberie perpetrate, a seguito del sacco degli
Imperiali, nella primavera-estate del 1631»." Si puo invece cogliere una sorta di attardata
curiosita per certi esiti della pittura cremonese tra Cinquecento e Seicento nei murali
della chiesa claustrale di Santa Chiara a Casalmaggiore, 1719, forse imputabile a una
consapevole volonta arcaizzante di adeguamento agli altri cicli pittorici dell’ambiente. Un
avvicinamento pit deciso ai modi del Massarotti si intravede a partire dal 1725 nella
prima importante commissione cremonese, costituita dalle due grandi tele con il Marzi-
rio di Santa Cecilia e il Martirio di Santa Caterina per la cappella loro dedicata in San
Sigismondo, da collocarsi ai lati della pala di Bernardino Campi e destinate a coprire gli
affreschi di Giovan Battista Natali. Gia il Grasselli rilevava che Ghislina «nel colorito si
attiene al Masserotti, come lo comprovano i due quadri laterali nella cappella di Santa
Cecilia nella chiesa suburbana di San Sigismondo»:"” la conversione suggerisce da una
parte che la scelta del Ghislina possa essere avvenuta proprio perché allievo del Massarot-
ti, dall’altra che il repentino mutamento di stile rispetto alle prove precedenti possa essere
in qualche modo ascrivibile alle capacitda mimetiche del pittore. Come rileva Roberta
Ronda, «nelle due scene di martirio 'impianto compositivo si arricchisce rispetto alle
opere del periodo casalasco, acquista maggiore dinamismo e si articola su pitt piani. En-
tro sfondi architettonici di un respiro prima sconosciuto trovano coerente collocazione le
sante martiri, ma anche uno straordinario numero di altre figure di sicura resa plastica».'

Da Cremona, dove si stabilisce, Marcantonio continua la sua produzione per 'area
casalasco-viadanese, in particolare di un cospicuo numero di tele per tre imprese, nella
chiesa dell'ospedale di Casalmaggiore (post 1727) e nella parrocchiale di Dosolo, per la
quale appronta due cicli decorativi (1737-1738 e 1742-1743). Non sono perd questi i di-
pinti piti significativi nel periodo cremonese: alle opere in San Sigismondo si avvicinano,
per la decisa componente massarottiana, quelle di Cingia de’ Botti con 1/ miracolo della
mula e Santa Chiara mette in fuga gli infedeli, mentre si segnalano per impianto compo-
sitivo e resa pittorica ’Ascensione della parrocchiale di Brancere, la grande Moltiplicazione
dei pani e dei pesci ora nella controfacciata di Sant’Agata e la serie degli Apostoli oggi ai
Santi Filippo e Giacomo di Castelleone. Tranne quelli di Cingia, sono dipinti segnati da
una forte componente emiliana neocarraccesca, non senza agganci con la produzione del

14. AcosT1 1992, p. 24.
15. GrasseLLr 1827, p. 138.
16. R. Ronda, in Barocco 1999, p. 106, n. 20a.
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Cignani e del Franceschini. Se nell’incompleto Apostolado donato da monsignor Porta
alla parrocchiale di Castelleone pare di assistere a uno scomposto balletto dei santi in
precario equilibrio, la lunghissima tela di Sant’/Agata (cm 280 x 770) ¢ scandita da una
sapienza compositiva insolita e si arricchisce di pregevoli notazioni, come i bambini nei
costumi dell’epoca e 'ammiccante ritratto sull’estrema sinistra. Il modello del volto di
Cristo ¢ ripetuto con lievi varianti nell’Ascensione di Brancere: lo stesso, ma con un’accen-
tuata intonazione patetica, ¢ riutilizzato nell’inedito Crocifisso del Tribunale di Cremona,
un’opera riconosciuta a pochi giorni dall’apertura della mostra di cui si ignora la prove-
nienza originaria. In attesa di analisi pitt approfondite, una prima traccia per la ricerca &
Iiscrizione apposta in calce alla pala di Brancere, in cui si ricorda che essa fu donata da
Placido Camillo Gabbioneta, probabilmente dopo il 1813 dell’erezione della nuova chie-
sa. Lavvocato Gabbioneta, originario di Rivarolo Mantovano, fu una figura di rilievo
nella Cremona napoleonica e riusci anche a dedicarsi alle arti, curando il restauro della
cappella della Concezione nel Palazzo di Giustizia (1818). Viene quasi ovvio quindi chie-
dersi se la tela di Brancere fosse destinata in origine a una chiesa soppressa della citta, cosi
come il Crocifisso oggi nel Tribunale, e se anche quest'ultimo possa in qualche modo es-
sere collegato alla figura del Gabbioneta.

Un capitolo a parte meriterebbe la fortuna cremonese del pittore: se infatti le commis-
sioni in citta sono, dal 1725, numerose e di prestigio, non altrettanto si pud dire del rilievo
a lui accordato dagli storiografi locali, che ¢ quasi nullo. Se tale silenzio pud in qualche
modo essere spiegato «col fatto che il Ghislina poteva apparire come un “foresto” provin-
ciale un po’ rozzo e sbrigativo»,"” soprattutto alla cerchia di Giambattista Biffi, cui fanno
riferimento quasi tutte le opere a stampa sugli artisti cremonesi nella seconda meta del
Settecento; meno ovvio parrebbe allora il ricorso a lui per imprese non certo secondarie
come le tele di San Sigismondo o quelle per il refettorio dei teatini e per la cappella vesco-
vile. Non dimentichiamo poi che la prima meta del Settecento, per quanto ancora poco
studiata, vede I'ingresso massiccio in cittd di pittori forestieri anche di notevole fama,
come da oltre un secolo non succedeva: veneti, bolognesi, fiorentini, da Sebastiano Gale-
otti a Francesco Monti, da Francesco Polazzo ad Antonio Balestra. Afferma la Ronda:
«Verosimilmente la sua fortuna cremonese si deve in parte a una sorta di vuoto di potere
che viene a crearsi in citta a partire dalla meta degli anni Venti, con la morte di Angelo
Massarotti, la relativa pochezza dei suoi allievi locali, la sempre pil stanca e ripetitiva ma-
niera dell’ultimo Francesco Boccaccino e la ritardata affermazione in patria di Giovan
Angelo Borroni. In una simile situazione in cerca di un assestamento e quanto mai aperta
verso l'esterno puo trovare una spiegazione plausibile il successo di un artista in gran parte
estraneo all’'ambiente artistico cittadino, se non per la adesione tardiva ai moduli del Mas-
sarotti e per l'attenzione spesso superficiale ai maestri del Cinquecento cremonese».'®

17. Ronpa 1999, p. 104.
18. Ibhidem.
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Maggiori attenzioni vengono concesse dalle fonti alla figlia Giustina: se ’'autografia del
Martirio di Sant’Eurosia di San Marino di Gadesco ¢ autenticata dalla visita Offredi del
1807, la fama della pittrice ¢ alimentata in patria dal Barili, che ne celebra le doti di co-
pista, ricordando la sua elezione a «principessa dell’Accademia Pittorica di Cremona» e
riportando anche un aneddoto da cui si evince la benevolenza verso la pittrice da parte
del vescovo Alessandro Litta. A Cremona sara il Lancetti a tesserne le lodi nella sua Bio-
grafia cremonese, citando tra l'altro un’opera perduta raffigurante SancOmobono in atto
di far limosina, posseduta dalla famiglia Lugo e ricordata anche dal Grasselli. Piu inte-
ressante il referto dello Zaist, il quale afferma che Giustina fu autrice di tre dipinti, oggi
perduti, per la chiesa del Conservatorio delle Donne Penitenti di Cremona. La tela di San
Marino si dimostra a un livello qualitativo piu alto rispetto alle prove del padre, con
raffinatezze pittoriche e accordi cromatici ignoti a Marcantonio: allo stato attuale delle
conoscenze, tuttavia, non siamo in grado di collegarla con altre opere presenti tra Cremo-
na e Casalmaggiore.

CLASSICISMO SETTECENTESCO

Dagli anni Trenta una nutrita colonia di pittori emiliani ¢ attiva nell’area casalasca, come
il borghigiano Giovan Battista Tagliasacchi, che esegue per I'altare maggiore della chiesa
dei cappuccini di Vigoreto la Madonna con il Bambino e i Santi Fedele da Sigmaringa,
Francesco dAssisi, Felice da Cantalice ¢ Lorenzo da Brindisi. Prossimo alla maniera del
Tagliasacchi, ma per ora da lasciare nell’anonimato, ¢ l'autore di una piacevole Sacra
Famiglia in San Cataldo a Motta Baluffi; la stessa mano ¢ riconoscibile in una pala d’al-
tare con la Madonna con il Bambino e i Santi Rustico, Francesco e Rocco nella chiesa di
Persico. Molto attivo ¢ il parmense Paolo Ferrari, padre del piu celebre Pietro Melchiorre,
che ¢ chiamato per ripetuti incarichi a Casalmaggiore e nelle vicinanze tra il 1746 e il
1770 (Casalmaggiore: Santa Chiara e San Rocco; Vicomoscano, Martignana Po, Vigo-
reto). Un suo dipinto raffigurante il Beato Alessandro Sauli in atto di licenziarsi da San
Carlo Borromeo, eseguito per Santa Croce a Casalmaggiore, ¢ stato identificato nella sa-
grestia della parrocchiale di Vicoboneghisio, adattato con una sensibile riduzione delle
notevoli dimensioni originali. Il piacentino Antonio Bresciani lavora a Sabbioneta e nella
parrocchiale di Vicobellignano, dove affresca la Viza di San Rocco, il Battesimo di Cristo e
il Padre Eterno e dipinge la tela con la Madonna del Carmelo. Anche in precedenza la
tendenza a rivolgersi ad artisti della vicina regione ¢ confermata dalla presenza in Santa
Croce a Casalmaggiore di un dipinto di Ilario Spolverini, pittore di corte degli ultimi
Farnese; un «quadro grande [...] che rappresenta la Croce sostenuta da quattro angeli
con cornice, e cimasa a velatura»,' da collocarsi nel coro della chiesa dei barnabiti in

19. Si veda Rosa 1999, p. 153.
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occasione della festa della Santa Croce nel 1713: la tela fu ritirata nel secolo scorso per
essere consegnata alla parrocchiale di Rivarolo del Re, dove se ne perdono le tracce.

Venendo ad artisti di maggiore rilievo, va ricordato che alcuni dei pittori menzionati in
precedenza per la situazione cremonese del secondo quarto del Settecento sono attivi
anche nel casalasco: in particolare fino ad anni recenti ¢ stato piuttosto trascurato I'im-
portante ciclo di medaglioni affrescati dal Galeotti nella sagrestia di San Francesco a
Casalmaggiore, in seguito trasformata nella cappella dell’ex Collegio Don Bosco. Solo in
parte pubblicati e in uno stato di conservazione che suggerirebbe un adeguato intervento
di restauro, gli affreschi dovrebbero legarsi cronologicamente alle imprese decorative cre-
monesi della cappella della Madonna della Cintura in Sant’Agostino e di Villa Crotti
(poi Zaccaria) a Bordolano, nella seconda meta degli anni Trenta. Viene da chiedersi se
I'impegno casalasco possa essere in qualche modo collegato alla familiarith dell’artista
con Francesco Natali, suo collaboratore a piu riprese tra Parma, Piacenza, Codogno e
Pontremoli. La chiamata del fiorentino segnala comunque la rinnovata importanza della
committenza francescana di Casalmaggiore, che mette in cantiere negli anni immedia-
tamente successivi alla meta del secolo una serie di imprese rimarchevoli.

In questo momento ¢ molto attivo nel casalasco il maggiore artista cremonese del se-
condo Settecento, Giacomo Guerrini: un contributo recente ha reso noti numerosi docu-
menti sulla sua produzione, datando con precisione tra il 1752 e il 1755 i dipinti di Ca-
salmaggiore e San Martino del Lago. Dal 1751 il Guerrini ¢ presente in San Leonardo a
Casalmaggiore per una serie di lavori commissionati dalla confraternita del Santissimo
Sacramento: restaura un’Ultima Cena seicentesca per laltare della cappella; anno se-
guente appronta a Cremona i due grandi laterali rafhguranti Mose restituisce le acque al
Mar Rosso e La Sposa del Cantico, che mette personalmente in opera nel mese di settem-
bre. Le ricorda Giambattista Biffi come «numerosissime di figure bene agruppate, nelle
quali I’accordo, e un certo grandioso vi si trova sommo grado non mai diviso dall’espres-
sione pregio suo peculiare».?® Valter Rosa rilegge I'impresa dal punto di vista iconografi-
co, collegandola con il clima culturale casalasco di quel momento: «intorno alla meta del
Settecento era infatti attiva a Casalmaggiore una Colonia Arcadica Eridania cui risultava
affiliato, sotto il nome di Tericio Isauridense, don Giosafatte Galli, allora prevosto di San
Leonardo. Tra i donatori di arredi e suppellettili sacre dell’altare del Santissimo Sacra-
mento compare inoltre Camillo Mantovani, una delle figure pii colte e influenti del pe-
riodo, collezionista di antichita e dal 1754 al 1758 vicecustode della Colonia Eridania».?!

Tre anni dopo Guerrini riceve pagamenti per dipinti nella parrocchiale di San Martino
del Lago, dove sara attivo anche nel 1765: la pala con la Gloria di SantAgata, voluta dalla
compagnia del Santissimo Sacramento e del Rosario per l'altare maggiore, e altre opere
minori, dalle antine delle reliquie e degli oli santi a numerosi ovali per i pilastri della
navata centrale, dei quali sono conservati solamente quelli con San Luigi Gonzaga, San

20. Brrrr ed. 1988, pp. 335-336.
21. V. Rosa, in Barocco 1999, p. 134, n. 27.
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Mauro e VAngelo con il velo della Veronica. Se la SantAgata & un’opera di virtuosistica
scenografia, tra le pitt complesse e nel contempo felici realizzazioni del Guerrini sacro, gli
ovali mostrano una dimensione pili raccolta e accostante della sua produzione, con brani
pittorici delicati e raffinati passaggi cromatici, come in particolare nell’Angelo con il velo
della Veronica. Un aspetto inedito della sua attivita si scopre nelle antine delle reliquie e
degli oli santi, sulle quali sono effigiati alcuni simboli dell’iconografia cristiana (Gigli e
corona, la Croce, Mitra e pastorale, Palma e corona dalloro): al di la della curiosita per
loggetto, va sottolineata l'alta qualita della pittura, con bagliori di luce corruschi sulla
mitra, il paesaggio tenebroso dietro la croce e il luminoso candore dei gigli.

Lattivita casalasca del Guerrini non si esaurisce con le opere appena ricordate: nella
parrocchiale di Cella Dati ¢ una Sacra Famiglia con SantAnna, mentre in quella di Riva-
rolo Mantovano si conserva una tela con San Giuseppe e il Bambino Gesix che proviene
dall’altare maggiore della chiesa vecchia di Scandolara Ravara, da quella cornice a stucco
che copre in parte la decorazione cinquecentesca di Alessandro Pampurino (di cui, stavolta
almeno, fard grazia di parlare ai miei lettori). Il dipinto, eseguito prima del 1760 probabil-
mente per volere della nobile cremonese Lavinia Fonduli, per un fatto curioso (e per molti
aspetti disinvolto, considerata I'esistenza degli enti di tutela) che ricorda i casi menzionati
in precedenza di Porta e Bignami, fu asportato dalla collocazione originaria e donato alla
chiesa negli anni Cinquanta del Novecento. Sempre del Guerrini, una Decollazione del
Battista, ricordata nell’Ottocento nell'oratorio del sepolcreto di Santo Spirito a Casalmag-
giore, risulta dispersa, mentre si conserva una piccola tela nella sagrestia della parrocchiale
di Torricella del Pizzo, tradizionalmente riconosciuta come la Maddalena, ma forse da
identificare piu correttamente in un’immagine della Vergine. Se affinita di rilievo si posso-
no cogliere nel volto della SanC’Agata a San Martino, le analogie maggiori, tipologiche e
compositive, sono da rimarcare nella paletta con la Vergine addolorata, eseguita per l'ora-
torio di Palazzo Magio (ora Affaitati), che ritrovai alcuni anni or sono in precario stato di
conservazione in un deposito dell’Ospedale Maggiore di Cremona.

La committenza dei francescani di Casalmaggiore, come si accennava in precedenza,
rappresenta uno dei capitoli piti vivaci nel panorama figurativo della meta del Settecento
(tanto pili che oriundo di Casalmaggiore ¢ il misterioso Tommaso Sarchelli che firma un
trompe-l'ceil tra i disegni della Biblioteca Riccardiana di Firenze): al rinnovamento del
tempio e del convento parteciparono tra gli altri il marmorino Carlo Giudice che esegul
I’altare maggiore su disegno del cremonese Antonio Maria Panni (1762); il famoso scul-
tore bolognese Angelo Pio per la statua di Sant’Antonio (1765); Pietro Natali «celebre
Pittore d’architettura» riceve pagamenti nel dicembre 1769 «per far dipingere il Santuario
o sia Capella maggiore della Chiesa di S. Francesco».”> La decorazione delle cappelle
prosegue nel dicembre 1776 con il pagamento per «far dipingere a fresco [...] la Capella

22. Si veda Rosa 1999, p. 155.
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in faccia a S. Giuseppe da Copertino, e l'altra Capella di Sant’Antonio Abbate, ambe ad
architetture e figure dalli signori fratelli Giannantonio, e Giuseppe Torricelli di Lugano».”

Infine, il 30 dicembre 1780 c¢’¢ un ultimo pagamento ad Andrea Mones «pittore d’ar-
chitettura» e a Francesco Chiozzi «figurista» per gli affreschi della cappella di SantAnna,
a Massimino Bassegio «pittor ferrarese» per gli affreschi della cappella del Crocifisso,
dove era stata collocata la Crocifissione del Chiozzi copiata da Guido Reni. La chiesa ¢
stata ricostruita interamente, a eccezione del solo presbiterio (divenuto poi cappella late-
rale), dopo essere stata devastata da un incendio nel 1919, in cui finirono bruciate le sta-
tue e altri arredi.

Le imprese pittoriche di maggiore momento furono compiute tra il 1756 e il 1757
riguardarono, oltre alla decorazione della cappella maggiore a opera di Giovan Battista
Zaist, le due tele del bolognese Francesco Monti e del veronese Giambettino Cignaroli.
Per la grande pala del Monti, destinata all’altare maggiore e raffigurante San Francesco
riceve le stigmate assistito dagli angeli, esiste un'ampia documentazione presso ’Archivio di
Stato di Milano, dalla quale risultano i termini della commissione, la consegna, il paga-
mento e il ruolo esercitato nell’occasione dallo Zaist, vero e proprio intermediario tra
l’artista e i padri francescani. Dipinta quando il bolognese aveva ormai raggiunto i set-
tant’anni, la pala rappresenta uno dei vertici della tarda maturita lombarda del Monti, tra
Brescia, Bergamo e Cremona, citta dove esegue un cospicuo numero di opere in San
Domenico (perdute), San Girolamo e San Francesco. Come notava Renato Roli per i
dipinti di questo momento, «la maggior scioltezza di esecuzione dipende dai rafforzati
contatti con il fondamento veneto, che in generale costituiva la componente dominante
del gusto pittorico bresciano».?*

Ampiamente documentate, ma molto pili complesse rispetto alla realizzazione della tela
del Monti, le vicende che accompagnano I'esecuzione della pala del Cignaroli raffigurante
San Giuseppe da Copertino vola verso la statua dell’ Tmmacolata alla presenza dell ammiraglio
di Castiglia e della moglie, soggetto non molto frequente nella zona, anche se ¢ tra i pilt
comuni nell’iconografia del santo. Le carte conservate nell’Archivio di Stato di Milano si
sono rivelate di grande interesse «sia per le informazioni ivi contenute sulla dinamica della
committenza e sulla cronologia dell’opera, sia per la conoscenza delle osservazioni icono-
grafiche e piti in generale delle riserve sul dipinto espresse dai francescani. Per quanto fu-
tili, quelle obiezioni hanno il merito di aver provocato una risposta accalorata dell’artista
in una lettera che ¢ insieme dimostrazione della sua vasta cultura figurativa e occasione per
affermazioni di autonomia, nell’insofferenza verso rigorose prescrizioni iconografiche e
imposizioni della committenza contrastanti con i suoi ideali estetici».” Giova quindi ri-
mandare alla ricca scheda in cui Angelo Mazza sintetizza la travagliata storia del dipinto,
eseguito peraltro in un momento di assillanti impegni per il veronese: «i numerosi dipinti

23. Ibidem.
24. Rot1 1962, p. 96.
25. A. Mazza, in Barocco 1999, pp. 144-146, n. 32.
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per le chiese di Bergamo e del territorio bergamasco, i soggetti mitologici e biblici per il
vescovo di Neustadyt, le tele per il re di Francia e per il re di Polonia, le pale per il Duomo
di Verona e per quello di Bressanone; inoltre per le chiese bresciane, per i Gesuiti di Vi-
cenza, per i Domenicani di Ferrara; e altre opere ancora, negli anni Sessanta, per Parma e
Pisa. [Nella pala di Casalmaggiore] Cignaroli richiama modelli illustri dell’idealismo
eclettico delle accademie del tempo: la Santa Cecilia di Raftaello il cui ricordo doveva es-
sere fresco nella sua memoria per essere appena rientrato da Bologna, la Sant’Orsola di
Ludovico Carracci nella chiesa di Mantova dedicata alla santa, la Santa Rosalia di Carlo
Maratta, gli affreschi di Ludovico Carracci e dei suoi allievi nel chiostro bolognese di San
Michele in Bosco, tradizionale palestra di studio della scuola bolognese, e infine i nomi di
Tiziano, Paolo Veronese, Domenichino, Guido Reni, Dal Sole e Balestra in quella linea
ascendente che costituisce la premessa del programma classicistico al quale Cignaroli era
stato presto avviato dal suo maestro Santo Prunati».*®

Il momento di intenso classicismo espresso dalle due pale francescane si riflette in un
altro importante dipinto rinvenuto durante i sopraluoghi che hanno preceduto la mostra,
la pala in Santa Lucia a Martignana di Po raffigurante SantAntonio e San Luigi Gonzaga
alla presenza dell Annunciazione, firmata e datata nel 1761 da «Giorgio Fockhetzer
tedesco». Inserita in un altare iniziato nel 1759 dallo stuccatore lainese Davide Terzani,
la tela risulta di particolare interesse, in quanto si conoscevano finora solamente due pale
d’altare eseguite dal bavarese, quella alla Trinita di Cremona con la Trinita adorata da
San Gregorio e San Filippo Neri (1773) e quell’altra in San Lorenzo a Lodi con la Madon-
na e quattro Santi: entrambe per invenzione e qualitd pittorica a un grado lievemente
inferiore rispetto alla notevole prova di Martignana. Johann Georg Fockhetzer, dopo la
prima attivita italiana presso I’Accademia Clementina di Bologna (Marcello Oretti ricor-
da alla scuola di Ercole Lelli un «Giorgio bavarese» che figura inoltre tra i premiati
dell’Accademia tra il 1743 e il 1745), ¢ attivo a Cremona almeno a partire dal 1758, anno
in cui, nella chiesa di Sant’Elena, ¢ battezzato suo figlio. E probabile che una pitt accurata
indagine documentaria possa fornire ulteriori conferme sul prolungato soggiorno cremo-
nese del Fockhetzer, singolarmente sguarnito di opere: un importante punto di partenza,
intanto, sarebbe quello di riferirgli il notevolissimo affresco nel salone della Congregazio-
ne Maggiore del collegio dei gesuiti, nel complesso di San Marcellino. Si verrebbe cosi
configurando un’attivita di frescante a tuttoggi ignota dell’artista bavarese, celebre so-
prattutto come ritrattista, ma in grado di elaborare pale d’altare di indubbio fascino, che,
come nota Fabrizio Magani, <sembrano dar misura disegnativa a uno stile graffiante e dai
toni contrastati che, oltre a essere connaturato a una tipica sensibilita oltremontana, pud
accordarsi meglio al rigore d’impostazione e al largo macchiare del bolognese Ercole
Graziani o al gusto tardo barocco del veronese Felice Torelli»,”” senza dimenticare ’ac-
cordo con certi esiti di Antonio Balestra e Giambettino Cignaroli. «Fockhetzer, contro i

26. Ibidem.
27. E Magani, in Barocco 1999, p. 148, n. 33.
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pitt decisi vincoli accademici, appare pitt interessato a riportarsi indietro nel tempo, ai
risultati di una pittura veneto-emiliana dei primi decenni del Settecento, in cui la sintassi
assume pitt ardui metri compositivi e pilt articolate modulazioni coloristiche: ¢ forse per
tale radicarsi del suo orientamento che il maestro decise di lasciare 'Emilia per un centro,
qual ¢ Cremona, in cui le influenze delle maggiori vicende elaborate nell’Accademia
bolognese potevano trovare un filtro pitt distaccato con la tradizione. Appare infatti evi-
dente come lo slancio di una visione al naturale possa divenire un termine di inattesa
originalita per gli anni di cui si sta parlando».?®

Da segnalare, infine, nel secondo Settecento, l'attivita casalasca di due artisti ticinesi di
notevole valore, un ornatista e uno scultore, accoppiati nell’elaborazione di apparati de-
corativi in stucco di grande suggestione. Noris Zuccoli, analizzando la produzione di
Davide Terzani e Stefano Salterio nelle chiese parrocchiali di Vicoboneghisio e Vicobel-
lignano, ha ricostruito un importante tassello della diffusione di schemi e motivi decora-
tivi tipici di alcune aree della Lombardia nord-occidentale in un territorio della Bassa
tradizionalmente legato ad altre consuetudini tipologiche. Se al Terzani spettano gli ap-
parati ornamentali, al pil noto Salterio sono invece attribuibili su basi documentarie una
serie di statue a tutto tondo e di bassorilievi di bella qualita e aggiornamento non solo
sulla produzione lombarda, ma anche su quella emiliana, legata ai nomi dei bolognesi
Angelo e Domenico Piod e di Antonio Schiassi. Un richiamo, quello ad Angelo Pio, di
particolare rilievo, in quanto lartista ¢ attivo, com’¢ stato ricordato, in San Francesco a
Casalmaggiore, ma anche nella chiesa dell’Incoronata a Sabbioneta e in quella della
Santissima Annunziata dei Servi a Guastalla. Lattivita di Terzani e Salterio nella zona,
pitt volte collegata a imprese progettate dall’architetto viadanese Pietro Antonio Maggi,
trova una serie di riscontri anche a Breda Cisoni, a Bondeno di Gonzaga e in altri edifici
sui quali gli studi di Zuccoli stanno facendo piena luce.

Negli stessi anni in cui Terzani e Salterio ornano con i loro stucchi le chiese casalasche,
secondo modelli e un gusto che possono ancora definirsi barocchetti, i medesimi edifici
cominciano a riempirsi di dipinti che aprono in direzione di una diversa e pill austera
sensibilita, di nuovi orizzonti di classicismo che guardano, soprattutto, alla situazione
della vicina Parma. Per Casalmaggiore si avvia una nuova stagione di grande fulgore,
quella del Neoclassicismo.

AGGIORNAMENTI [2014]

Sono passati ormai una quindicina d’anni dall’esposizione casalasca e ci sono state alcune
novitd, di vario genere, che vale la pena di raccontare. In primo luogo, la notizia pitt con-
fortante ¢ stata quella del ritrovamento, abbastanza rocambolesco, avvenuto pochi giorni

28. Ibhidem.
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prima dell’apertura della mostra, della tela di Battistello Caracciolo raffigurante Criszo
nell’orto confortato da un angelo, rubata nel 1992 dalla parrocchiale del Vho di Piadena.”’

11 Crocifisso tra i Santi Girolamo e Pietro Martire in Santo Stefano a Casalmaggiore (cat.
8), che portava un anacronistico riferimento a Francesco Maria Rondani e in mostra ho
schedato come di «Artista mantovano vicino a Teodoro Ghisi», & stato riconosciuto come
la pala eseguita in anni avanzati del Settecento da Giovanni Bottani, fratello del pit ce-
lebre Giuseppe, per la chiesa dei domenicani di Mantova, poi transitata in quella dei fi-
lippini, dedicata all’Immacolata Concezione, e nel 1803 in Palazzo Ducale.’

E piuttosto recente anche la scoperta che, in realtd, il vero nome di Ermenegildo Lodi
sarebbe Ermigildo;®" mentre su Giovanni Bresciani, attivo a Sabbioneta tra Cinquecento
e Seicento, ha scritto un buon saggio Giovanni Sartori.** Luigi Amidani ¢ diventato il
beniamino di una nuova stagione di studi parmensi, affidati per la massima parte ad
Alberto Crispo;* al medesimo studioso si deve anche la pubblicazione di una deliziosa,
piccola versione su rame del Cristo nell orto di Camillo Gavasseti in Santo Stefano a Ca-
salmaggiore, che illustrava la copertina del catalogo.**

E poi da segnalare la comparsa sul mercato cremonese di altre due tele con Apostoli di
Marcantonio Ghislina, San Pietro e San Filippo, appartenenti al ciclo donato da monsi-
gnor Porta alla parrocchiale dei Santi Filippo e Giacomo di Castelleone: acquistate con
sottoscrizione pubblica nel 2006, sono esposte dal 2007 nel Museo Diotti.”* Valter Rosa
mi segnala gentilmente che, in seguito, altri due Apostoli della stessa serie sono stati pro-
posti al Comune di Casalmaggiore, ma le loro mediocri condizioni di conservazione e la
penuria di risorse dell’ente ne hanno sconsigliato I'acquisto. Al Ghislina spetta anche una
pala gremita di Santi e sante francescani nella chiesa delU’Annunziata a Cortemaggiore.*
Non sono di Bernardino De Ho né di un seguace di fra Stefano da Carpi i tondi con i
Misteri del Rosario in Santo Stefano di Casalmaggiore: si tratta di una prova molto giova-
nile di Giuseppe Diotti, come dimostrano i confronti, per esempio, con il quadro firmato
con Tancredi e Clorinda in collezione privata.”’

Quello che in catalogo avevo chiamato «Pittore affine a Giovan Battista Tagliasacchi»,
autore della Sacra Famiglia in San Cataldo a Motta Baluffi e della Madonna con il Bam-
bino e i Santi Rustico, Francesco e Rocco nella chiesa dei Santi Cosma e Damiano a Persico,
ha un nome: ¢ il cremonese Antonio Beltrami, che firma la Madonna con il Bambino e i
Santi Apollinare, Simone ¢ Giuda sull’altare maggiore di Sant’llario a Cremona, e

29. Bonazzi 2000, pp. 11-14; MaruBsr 2000, pp. 25-34.

30. LOccaso 2007, p. 93, nota 3.

31. MaccaBeLLr 2012, pp. 93-114.

32. SarTor1 2007, pp. 123-143.

33. Crispo 2000; 2002, pp. 147-155; 2005, pp. 51-63; 2008-2009, pp. 113-123; 2010, pp. 153-
168; PuLint 2004, pp. 41-45; 2007, pp. 47-52.

34. Crisro 2002, pp. 152-153, fig. 7.

35. Notiziario 2008, pp. 21, 24.

36. Tanzi 2005b, p. 3, nota 5; M. Tanzi, in Lultimo 2012, p. 58, fig. 14.

37. Si veda MangiLr 1991, p. 55, n. 1.
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la Nascita del Battista nella chiesa di Longardore, presso Sospiro. Sono suoi anche un
Giuseppe che spiega i sogni in collezione privata e I'mmacolata Concezione della Pinaco-
teca di Cremona (inv. 1258).3

Per un carattere come il mio, infine, I'episodio pit divertente riguarda l'uscita, a seguito
della mostra, di un librone di 340 pagine e oltre 350 illustrazioni — in italiano e in ingle-
se — quasi totalmente volto a insultarmi in svariate e pittoresche modalita per questioni
molto campanilistiche di lesa maesta e per la volonta di esporre un cospicuo numero di
dipinti di collezione privata in netto contrasto con il mio progetto e le ragioni della mo-
stra.* Al quale ho risposto, ovviamente, alla mia maniera: non ¢ il caso di rimettersi in
pista sull’argomento, chi ha proprio voglia di saperla tutta vada a rileggersi i Siparierti

cremonesi.

38. G. Toninelli, in La Pinacoteca 2007, pp. 126-127, n. 111 (riferito a «Pittore cremonese (Stefano
Lambri?) del XVII secolo»). Tanzi 2005b, p. 3, nota 5.

39. Boccur 2003.

40. Tanz1 2004, p. 158, nota 54.
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1606: CAMILLO PROCACCINI A CREMONA [1991]

n un recente contributo Nancy Ward Neilson ha ricostruito su basi documentarie le

vicende relative all’erezione e alla decorazione pittorica della cappella del Santissimo

Rosario in San Domenico a Cremona, la grande chiesa abbattuta nel secolo scorso tra
il 1869 e il 1875." Se sono da lamentare la distruzione dei dipinti murali (Luca Cattapa-
ne, Chiaveghino, Malosso e allievi) e degli stucchi di Davide Reti, la vendita dell’altare e
il dono della statua della Vergine (rispettivamente alla chiesa di San Siro a Soresina e a
San Sigismondo di Cremona), fortunatamente sono sopravvissuti i quattro quinti dell’ar-
redo pittorico mobile, da cavalletto, se possiamo definire in questo modo le grandi tele
entrate nel 1865 nelle raccolte civiche.

Si tratta di alcune tra le opere pitt celebrate della pinacoteca cremonese: le due lunette di
Panfilo Nuvolone (1614) e Giulio Cesare Procaccini (1616), la prima con UAnnuncio alla
Vergine della sua morte (inv. 228) e la seconda con la Morte della Vergine (inv. 219); e i gi-
ganteschi teleri del bolognese Alessandro Tiarini (Linvenzione del Rosario, datato 1628; inv.
142) e di Giovan Battista Crespi detto il Cerano (la Strage degli Albigesi, inv. 139, commis-
sionata nel 1628, rimane incompiuta alla morte del pittore, avvenuta nel 1632, ed ¢ ultima-
ta 'anno successivo dal genero Melchiorre Gherardini), per le quali giova rimandare al
saggio della Neilson. Mi preme invece, in questa occasione, ricordare un quinto dipinto, in
realtd il primo in ordine cronologico a entrare nel tempio dei Predicatori: la pala destinata
all’altare della cappella, commissionata a Camillo Procaccini il 4 giugno 1606, dopo che il
Malosso, al quale erano stati in un primo tempo affidati il progetto dell’altare e l'esecuzione
della tela, si era trasferito alla corte farnesiana di Parma senza poter soddisfare le richieste.?

Dai documenti apprendiamo che il soggetto ¢ una Beata Vergine con San Domenico e il
Beato Pio V ed ¢ descritto con precisione nel 1767 in un testo poco frequentato dagli storici
dell’arte, ovvero la cronaca dei fatti avvenuti in San Domenico redatta da padre Pietro Maria
Domaneschi.’ Nella guidistica locale, tuttavia, il dipinto ha goduto di una scarsissima fortu-
na critica: solamente Antonio Maria Panni infatti, nel suo Distinto rapporto delle dipinture
che trovansi nelle chiese della citta e sobborghi di Cremona del 1762, lo ricorda sull’altare, for-
nendone una descrizione molto sommaria: «Il Quadro [...] esprime la Vergine posta in alto

1. Warp NEeiLson 1987, pp. 69-84; si veda inoltre BoNeTTI 1934, pp. 82-100.
2. Warp NEILsoN 1987, p. 72.
3. DomaNEscHI 1767, p. 124.
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col Bambino in collo».? Il gia citato Domaneschi, cinque anni pitt tardi, ricorda l'opera an-
cora 7n situ, mentre solamente dieci anni dopo il dipinto non si trova pili nella sua sede ori-
ginaria: nel 1777, infatti, Francesco Bartoli annota laconicamente che «’han tolto via».

Tra il 1767 eil 1777, quindi, la pala fa perdere le sue tracce: Nancy Ward Neilson nell’ar-
ticolo citato e nella monografia dedicata a Camillo nel 1979 la dice dispersa; altrettanto
aveva fatto pochi anni prima Alfredo Puerari.® La sistematica ricognizione del territorio
cremonese, tuttavia, ha permesso il fortunato recupero; ho ritrovato la grande tela raffigu-
rante la Madonna con il Bambino in gloria e angeli con San Domenico e il Beato Pio V (fig.
39) nel presbiterio della chiesa parrocchiale di San Nicold a Isola Dovarese, alla quale ¢
stata donata da un privato negli anni Cinquanta del Novecento, con l'esatto riferimento
all’artista bolognese, senza che nessuno tuttavia I’'abbia messa in relazione con la prestigio-
sa commissione domenicana. Se dunque l'autografia appare sotto tutti gli aspetti indiscu-
tibile, & invece da sottolineare 'iconografia: nella zona inferiore del dipinto infatti, tra le
immagini di San Domenico e di Pio V, infuria la battaglia di Lepanto, esattamente come
in un dipinto murale lasciato dal Malosso, con il verosimile concorso della bottega, nella
chiesa di San Siro a Soresina, un'opera che ha il medesimo impianto compositivo della tela
domenicana, tanto che ne sembrerebbe una derivazione di pochi anni posteriore.”

Com’¢ noto, le confraternite dedicate al Santissimo Rosario ricevono uno straordinario
impulso da parte di papa Pio V Ghislieri, che dedica il 7 ottobre alla festa del Rosario in
onore della vittoria cristiana sui turchi a Lepanto nel 1571: giova inoltre ricordare che nel
1598 la confraternita di Cremona ottiene cinquecento scudi romani dall’eredita del papa
cremonese Gregorio XIV Sfondrati.® Sono elementi che fanno meditare sul peso reale
della confraternita nel panorama della committenza a Cremona tra Cinquecento e Sei-
cento, l'unica in grado di garantire uno sforzo economico cospicuo per uscire da una
dimensione artistica d’impronta schiettamente locale verso le proposte pitt aggiornate
della pittura nell’Italia settentrionale.

4. PannN1 1762, p. 73.

5. BarroLr 1776-1777, 11, p. 140 [Mi sono accorto che il dipinto non ¢ piu sull’altare nel 1773: si
veda Almanacco 1773, s. i. p.].

6. WaRD NEILSON 1979, p. 84; 1987, p. 69; A. Puerari in Pann1 1762, p. 5.

7. Siveda CaBRINI 1986, p. 127; l'affresco eseguito dalla bottega del Malosso fu commissionato negli
anni 1608-1609 dalla confraternita del Rosario di Soresina [Lidentica figura di Pio V nel quadro ora a
Isola Dovarese si rivede anche in una grande tela (cm 275 x 180) conservata nella Pinacoteca Vaticana
(inv. 40802), di cui si ignora la provenienza originaria e che ¢ genericamente riferita alla «Scuola italia-
na, seconda meta del XVI secolo». E una copia seicentesca, con qualche variante, da riferire a Stefano
Lambri, della pala Roncaroli di Giulio Campi, eseguita nel 1544 per San Domenico a Cremona, requi-
sita dai francesi nel 1796 e ritrovata, una ventina d’anni fa, in Palazzo Farnese a Roma, in deposito dal
Louvre (M. Tanzi, in Tanzi, BELLINGERI 1997, pp. 49-58). Le varianti rispetto al prototipo campesco
sono la presenza di San Lorenzo all’estrema sinistra, la trasformazione di San Domenico in San Vincen-
zo Ferreri e la sostituzione di San Francesco, inginocchiato sulla destra, con Pio V, copiato dalla tela di
Camillo Procaccini. Va poi segnalato lo stemma, che ¢ quello della famiglia cremonese Ripari, come mi
suggerisce Gianni Toninelli].

8. WarD NEILsoN 1987, pp. 69-71.
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DA MALOSSO A CAMILLO PROCACCINI, I [1993]

Mi sia consentita questa breve nota di precisazione alle schede dei dipinti «<malosseschi»
nella cappella della Madonna del Popolo in Duomo redatte da Giovanni Rodella, per
poter portare qualche nuovo contributo a una loro migliore conoscenza.” Questa aggiun-
ta ¢ stata scritta nell’aprile dello scorso 1992, per essere pubblicata in calce all’intervento
di Rodella nel catalogo, mai dato alle stampe, della mostra dedicata alla cattedrale di
Cremona, allestita da don Andrea Foglia nei locali del Palazzo Vescovile in occasione
della visita alla citta di papa Giovanni Paolo II. Per quanto segue, il mio testo ¢ invariato
rispetto a quello consegnato per il catalogo.

Innanzitutto, ho virgolettato il termine «malosseschi», perché sono convinto che al
cremonese spetti solamente la Resurrezione, mentre la Pentecoste (fig. 38) mi sembra un’o-
pera indiscutibile di Camillo Procaccini. E superfluo elencare i dipinti con i quali la tela
cremonese mostra affinitd tanto stringenti da confermare questa ipotesi: rimando quindi
alla monografia del 1979 di Nancy Ward Neilson, dove ciascuno potra rilevare una quan-
titd imponente di analogie con la nostra pala che, sia detto per inciso, ¢ dipinta con una
condotta pittorica totalmente diversa da quella delle opere di Giovan Battista Trotti e,
principalmente, dalla Resurrezione collocata a fronte in cattedrale.'

Vale tuttavia la pena di esaminare qualche dato esterno relativo alla vicenda dei due di-
pinti che, sia pure non definitivo, pud favorire una maggiore chiarezza nella loro analisi:
com’¢ noto, essi non sono eseguiti per il Duomo ma, acquistati nel 1783 presso Luigi Porri,
sono posti in opera nel 1789, dopo il restauro di Giacomo Guerrini. Il fatto che le tele pro-
vengano da SantAbbondio non ¢ mai dato per certo negli studi recenti, quando ¢ invece
testimoniato in anni non sospetti — 1794, a soli cinque anni dalla nuova collocazione — da
Giuseppe Aglio: «Questi due ultimi quadri grandi li acquistarono i nobili sigg. presidenti
alla Fabbrica dai soppressi PP. Teatini, presso de’ quali erano rimasti in potere»."" I dipinti
attribuiti al Malosso in Sant’Abbondio erano in realta tre: la Sepoltura di Cristo del 1592
(ora nella prima cappella di destra in SantAgostino) e la Resurrezione sono visti da Giusep-
pe Bresciani intorno al 1665, mentre la prima citazione della Pentecoste & quasi di un secolo
dopo, nella guida di Antonio Maria Panni, che la registra nella Santa Casa di Loreto insie-
me alla Resurrezione, riferendo entrambe le tele al Trotti, ma rilevando che quella della
Pentecoste & «un’ancona», mentre la Resurrezione & «un bellissimo quadro».'” Ho quindi
I'impressione che i primi due dipinti possano essere stati eseguiti dal Malosso negli anni di
maggiore attivita in SantAbbondio (1592-1594), verosimilmente per un altare dedicato alla
Passione di Cristo, mentre la Pentecoste potrebbe anche essere entrata, forse con una dona-

9. RopELLa 1993, pp. 51-68, in particolare p. 59.

10. WaRD NEILSON 1979. La Pentecoste & stata pubblicata piti volte nel corso del Novecento con il
riferimento al Malosso: segnalo VENTURI 1933, p. 940, fig. 577; BaroNT 1946, pp. 114-115.

11. AGLio 1794, p. 20; si veda inoltre RopeLra 1993, p. 57.

12. BResciant 27, p. 41; Pannt 1762, pp. 51-52; si veda inoltre Bartorr 1776-1777, 11, p. 125.
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zione privata o da una chiesa sussidiaria (ma entrambe le ipotesi non sono confermate da
documenti) durante quei cento anni scarsi che corrono tra la citazione del Bresciani e quella
del Panni, e non appartenere quindi all’arredo pittorico originario del tempio teatino.

Va poi sottolineato che sia la Resurrezione che la Pentecoste sono adattate dal Guerrini
alla nuova collocazione in Duomo; ma se per il primo dipinto si tratta di un intervento
consistente in minime aggiunte di tela ai lati, per quanto riguarda la Pentecoste 'amplia-
mento risulta pitt impegnativo, a conferma del fatto che le due tele non avevano in origine
le medesime dimensioni. La Resurrezione & pit grande e sembra infatti omologabile alla
Sepoltura ora in Sant’Agostino, mentre la Pentecoste, anche per quanto riguarda le misure,
risulta essere un’opera del tutto slegata dalle due pale malosseche."

DA MALOSSO A CAMILLO PROCACCINI, 2 [2005]

Il San Francesco stigmatizzato della Pinacoteca di Cremona (inv. 125), verosimilmente
proveniente dalla chiesa cittadina di San Leonardo (fig. 36), ¢ attribuito con sempre
maggiori difficoltd, anche di recente, al Malosso: la tela va piuttosto riferita alla fase gio-
vanile di Camillo Procaccini, pitt o meno al tempo del primo intervento in San Prospero
a Reggio Emilia, nel 1585-1587." Qui si possono incontrare profili di personaggi (fig. 37)
e aperture paesistiche (nella Creazione di Eva) sicuramente affini; cosi nellAssunta di
Brera, del 1587 circa, nella quale compare, sulla sinistra, un parente strettissimo del frate
Leone; ma anche nel ciclo, di pochissimo successivo, di Riva San Vitale, il volto di Co-
stantino nella grande Visione ¢ praticamente sovrapponibile a quello di San Francesco.
Gia Alfredo Puerari vi aveva correttamente intravisto I'influsso del bolognese, ma pur
scorgendo una qualitd «persino superiore alla produzione pit corrente del Malosso» non
era riuscito a uscire dall’impasse sul nome del Trotti."” I dati dello stile sembrano suggerire
una componente tra Passarotti e Calvaert che supera il neocorreggismo malossesco ma
rientra nelle affinita di fondo che segnano la congiuntura della «“tarda manierosita” dei
cremonesi e dei bolognesi», per dirla, ancora una volta, con Roberto Longhi.'® Certo, il
catalogo del 1951 poteva avere dei limiti ma rimane a tuttoggi una pietra miliare degli
studi cremonesi, mentre 'affinarsi degli strumenti critici avrebbe potuto indicare qualche
approfondimento per la nuova schedatura del materiale. Cosi pure il ruolo del Procaccini
a Cremona andrebbe rivalutato, alla luce non solo della grande pala del Rosario gia in San

13. [All'epoca, inoltre, non conoscevo l'altra Pentecoste, dalla struttura compositiva quasi identica ma
di realizzazione pittorica pili corsiva, gia nella chiesa di Santo Spirito dell’Ospedale Maggiore di Lodi e
ora presso il locale Museo Civico, saldata cento ducatoni a Camillo Procaccini il 18 ottobre 1600: Ca-
VALIERI 2010, pp. 28-29, tav. xv1]

14. A. Loda, in La Pinacoteca 2003, pp. 190-191, n.145, con bibliografia precedente [Uno strumento
molto utile per la fase giovanile del Procaccini ¢ ora Camillo 2007].

15. Puerart 1951, p. 173, n. 140, fig. 205.

16. LongHr 1957, p. 34.

162

I PROCACCINI

Domenico e della Pentecoste, prima in SantAbbondio poi passata in Duomo nel 1789, ma
anche delle altre opere menzionate dalle guide locali; come, sempre in San Leonardo, «il
quadro rappresentante il Sepolcro di Gest Cristo con molte figure» che le fonti confon-
devano con Camillo Boccaccino, passato a Brera nel 1812, inventariato e ora dato per
disperso; ma anche, nella sagrestia di Sant’Agostino, «’Arcivescovo S. Ambrogio con
moltaltre figure sulla porta del tempio in atto di impedire a Teodosio imperadore I'entra-
ta nello stesso tempio», una tela ricomparsa nel 1866 in SancAmbrogio a Milano.” Cosi
come possono anche sorgere legittime curiosita sulla possibile provenienza cremonese
della pala con le Tentazioni di SantAntonio abate, firmata dal pittore, se non ricordo
male, sul campanello in primo piano, che vidi da ragazzo, alla meta degli anni Settanta
del secolo passato, nella babelica collezione del dottor Alessandro Montaldi, nella villa gia
dei Pallavicino a Cicognolo, per la quale esiste un bel disegno preparatorio al British
Museum (inv. 1928-6-18-10).'8

UN FOTOCOLOR PER GIULIO CESARE PROCACCINI [2014]

Con un salto cronologico nella biografia di Giulio Cesare Procaccini di circa tre lustri dal
sonetto di Giovanni Soranzo presentato nella prima sezione di questo volume,"” sono
convinto che la grande tela con il Battesimo di SantAgostino (fig. 41), impiccata in un’im-
pervia collocazione, sopra la cantoria di destra nel presbiterio della chiesa di Sant’Ilario a
Cremona, appartenga alla categoria dei capolavori dimenticati della storia dell’arte lom-
barda. Mi sembra incredibile che un’opera di questo rilievo non abbia ancora goduto non
dico di studi approfonditi, ma almeno di una riproduzione adeguata. Anche i tentativi di
spostarla in una sede pitt degna del tempio sembrano cozzare contro gli aspetti pir rigi-
damente burocratici degli enti di tutela. Cerco quindi, in questa circostanza, di porre
qualche piccolo rimedio pubblicando un fotocolor e dando alcune tracce che possano
indirizzare gli studi futuri verso meno sbrigative valutazioni stilistiche e pitt incisivi af-
fondi di carattere storico, soprattutto sul versante della committenza delle agostiniane.
Oltre, naturalmente — ed ¢ un aspetto al quale tengo in maniera particolare — a stimolare
un’oggettiva presa di coscienza da parte degli organi preposti, nella direzione di una pit
concreta valorizzazione dell’opera.

Il dipinto arriva in Sant’Ilario ai primi dell’Ottocento: in origine ornava I’altare maggio-
re della chiesa pubblica di Santa Monica, delle monache di Sant’Agostino, lo stesso tempio
dove si custodiva il gruppo ligneo con U'Angelo custode dello stesso Procaccini, ora nel

17. AgLio 1794, pp. 102-111; per il dipinto di San Leonardo si veda anche MartroLt Ross1 1985,
p- 436; nonostante i controlli effettuati a Brera il dipinto non ¢ stato identificato. Quello gia in Sant’A-
gostino, ora in Sant’ Ambrogio a Milano, ¢ stato invece schedato da M. Mojana, in Ambrogio 1998, pp.
88-89, n. 28.

18. Si veda Boccur 2003, p. 145, fig. 148 [A. Morandotti, in Camillo 2007, pp. 192-193, n. 24].

19. Si vedano pp. 41-45.
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Museo Civico «Ala Ponzone» (inv. H 127). Gli studi di Giacomo Berra hanno contribuito
a datare con precisione I’Angelo al 1622, grazie anche al referto del Santuario di Cremona,
pubblicato nel 1627 da Pellegrino Merula, e della visita pastorale, in data 7 luglio 1623,
del vescovo Pietro Campori al monastero.?* Questultima ¢ di particolare utilita, in primo
luogo perché fornisce un saldo ante quem per la pala: «Habet pro icona imaginem divi
Augustini recipientis Baptismus a divo Ambrosio, et imaginem divae Monicae Matris divi
Augustini cum imagine Sanctissimae V. M. multisque aliis angelorum et sanctorum, quae
omnes sunt in tela depictae verum [sottolineato nel testo] imago divi Augustini cum ni-
mis nuda appareat [sottolineato nel testo] ad pietatem, et religionem non videtur apta.
Ornamentum ligneum quod circundat dictam iconam est valde amplum, et magnificum
[...]»; Pancona ¢ inoltre dotata di una copertina dipinta, non sappiamo se dallo stesso
Giulio Cesare, con le immagini di vari santi e angeli a fare da corona ai finti simulacri di
San Biagio e San Carlo.” Nondimeno ¢ da rimarcare, con Berra, come I'anziano prelato
modenese ritenesse poco adatta al decoro dell’ambiente monacale la figura «troppo» nuda
del giovane Agostino; ci sono infatti diverse testimonianze, negli anni di primo Seicento,
relative a visioni e turbamenti di varia natura che hanno scombussolato alcune religiose
del monastero cremonese.? Tra i manoscritti e i testi a stampa, il primo a registrare la pala,

20. BErra 1991, pp. 78-90; MERULA 1627, pp. 120-121; sulle regole vigenti in Santa Monica si ve-
dano La Regola 1617; MarcoccHI 1966, pp. 88-97. 1 gruppo ligneo ¢ oggetto di un voluminoso testo
scritto, proprio dietro sollecitazione delle monache, dal loro confessore, Girolamo TromBONI, nel
1625: Langelo custode aio della monaca. Mandatole dal paradiso, perche la consigli, & corregga in vita: la
soccorra, & avvalori in morte: & l'accompagni, & riconduca salva allo sposo Christo. Per il culto dell’Angelo
custode a Cremona si veda AL Karak 2009, pp. 33-34.

21. ASDC, Petrus Campori, Visitatio Dioceseos 1623-1641, b. 63, cc. 94-95; BERra 1991, pp. 85-86,
nota 215. E da sottolineare come le due figure di santi pii1 torbide e conturbanti di tutta la pittura a
Cremona, il Sant’Agostino di Giulio Cesare Procaccini e il San Sebastiano di Dosso Dossi (ora a Brera,
Reg. Cron. 365; splendente dopo il bellissimo restauro di Barbara Ferriani), facessero bella mostra in
chiese di monache agostiniane, Santa Monica, appunto, e la Santissima Annunziata.

22. BRESCIANI 4, cc. 264-265. Nel 1605, per esempio, «Madre sor Domitilla Tind, religiosa di san-
tissima vita, domando il suo corpo con molta asprezza di digiuni, cilici e discipline, orando quasi del
continuo con copiose lacrime essendo travagliata dal demonio perché non sessercitasse in cosi santa
vita, flagellandola e facendogli multi scherzi, ma ella stando sempre avanzando nelle sante questioni sino
alla morte»; segue nel 1614 «Madre sor Isabella Vernazza ornata di molte virtli, tutta dedita con lo spi-
rito alla santa orazione per lo piti avanti il Santissimo Crocefisso et una volta fra I'altre mentre andava al
mattutino gli apparve Nostro Signore in forma di ecce Homo al piede d’una scala, alla cui vista s'inchi-
no a piedi e Nostro Signore gli disse che andasse al mattutino e facesse lodevolenza che star quivi ad
adorarlo et ella reclinando il capo si partl con sua gran consolatione»; nel 1622 «Madre sor Costanza
Lammi fu humilissima religiosa amatrice della santa carita vera osservatrice della Santa Regola quasi del
continuo faceva oratione mentale levandosi la notte 4 hore avanti al mattutino e molte volte nel andarvi
era respinta in dietro dal demonio, facendogli sentir strepiti per spaventarla, ma confidatasi nel buon
Dio proseguiva alle sue solite divocioni»; nel 1628 «Madre sor Marta Madalena Mainarda visse molto
ritirata, povera, humile di silentio esercitissima [?] hebbe visioni celesti e I'’Angelo suo custode per tre
giorni che stette come fuori de sentimenti suoi dove vidde antro terribile del inferno, et anime turmen-
tate atrocemente, dicendogli 'angelo che anche essa patirebbe simili pene se non fosse vera osservante
della sua regola et de una giornata per la cui causa avrebbe le patenze [?] e morte santamente ». Per altre
monache cremonesi — agostiniane della Santissima Annunziata (colpa del San Sebastiano ricordato alla
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«molto stimata», con il riferimento corretto al Procaccini, e con il «suo ornamento d’ordi-
ne composito tutto posto a oro e sopra due piedistalli a canto I'altar maggiore» dove «ve-
desi due statue di rilevo che una rappresenta S. Ambrosio e 'altra S. Agostino in abito
pont(ificale)», ¢ come sempre Giuseppe Bresciani, intorno alla meta del XVII secolo.”
Seguono le guide, a partire dalla seconda meta del Settecento: Antonio Maria Panni nel
1762 si profonde in grandi elogi, ripreso nel 1794 da Giuseppe Aglio; mentre la tela ¢ in-
ventariata ancora in Santa Monica 1’8 luglio 1805.* Dopo la soppressione della chiesa
delle monache, avvenuta nel 1810, il dipinto passa nel 1813 in Sant’Ilario, dov’¢ ricordato,
nel presbiterio, vicino alla porta della sagrestia, da Giuseppe Grasselli nel 1818; mentre
'anno successivo, come riferisce Luigi Corsi, ¢ passato in sagrestia; qui lo vede anche Giu-
seppe Picenardi nel 1820; poi, dopo la meta del secolo, fino agli anni Sessanta, ¢ menzio-
nato da Angelo Grandi, Francesco Robolotti e dalle altre guide della citta.”

Per tutto I’Ottocento la tela riscuote unanime successo, tanto che nel 1865 il sacerdote
Francesco Pizzi, professore emerito del Seminario di San Carlo a Cremona, gli dedica un
libretto di una settantina di pagine, LAgostino di Santa Monica.* E un testo, finora sco-
nosciuto agli studiosi del Procaccini, francamente insopportabile nelle parti descrittive e
ancora di pili in quelle — lunghissime e di un livello che rasenta i riassunti Bignami — fi-
losofiche e teologiche. Tuttavia, spremendo bene, qualche notiziola si riesce a cavare, in
particolare riguardo agli spostamenti in Sant’Ilario e allo stato di conservazione. Nel
1813, grazie alle istanze del parroco di Sant’Apollinare, don Angelo Oliva, presso il Mi-
nistero del Culto, il Demanio cede la tela alla nuova parrocchia di Sant’Ilario. E collocata
sul primo altare di sinistra, ma dopo pochi anni lascia il posto al modesto Crocifisso li-
gneo con i dolenti: «Percid emigrava dalla chiesa il magnifico dipinto e andava per suo
esilio a confinarsi nell’atrio adiacente che mette al coro, alla sagrestia ed ai corridoi, la
appeso alla parete a destra della luce di una vista che guarda agli orti». Sommo disdoro;
perd «non mancarono per verita nel lungo frattempo, ogni anno, i Ciceroni e i Demoste-
ni di far risonare Verrine e Filippiche lungo i corridoi e nella sagrestia imprecando alla
barbarie. Gridavano, imputavano a ragione e a torto ¢ con somma libertd, facevano tal-
volta accorrere gente stupefatta e levavano cattedra narrando antichi nomi, turbinosi
esempi, inquietando sin Vandali e Goti nei loro sepolcri».

nota precedente?) e angeliche di Santa Marta — perseguitate, negli stessi anni, da «<malcaduco, paralisia,
frenesia [...], mal della matrice [...], spiriti maligni», eccetera, si veda TurcHINI 1984, pp. 99-115.

23. BrRESCIANI 4, c. 263.

24. PanNI 1762, pp. 155-156; AgLio 1794, pp. 79-80; si veda anche Barrort 1776-1777, 11, p.
159. Linventario, segnalato da BErra 1991, pp. 80, 86, si trova presso ASMi, Fondo Religione, Am-
ministrazione Monasteri, Cremona, Santa Monica, 2537. E stato trascritto e commentato da VisioL
2003, pp. 247-274.

25. GrasseLLI 1818, pp. 117-118; Corst 1819, p. 120; PiceNarp1 1820, pp. 167-168, GRanDI 1856-
1858, 1, p. 384; RoBorott1 1859, p. 505. La richiesta delle opere del Procaccini al prefetto dell’Alto Po &
del 17 novembre 1812: si veda APSIL, Parrocchia, Edifici di culto. Memorie Storiche. Arte Sacra, b. 91.

26. P1zz1 1865.
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Segue la rinascita. Nel 1859 si stanziano cinquanta lire per la foderatura, «quasi altret-
tante per collocarlo almeno in luogo piti sicuro ed onorevole», ben duecentoquaranta per
una cornice che proprio non piace al Pizzi, e altre cento «negli accessorii per movimento».
II pittore e incisore Sigismondo Gallina, fratello del piu celebre Gallo, ne trae un acque-
rello, molto lodato, che si accaparra la nobildonna Maria Barbo. Conforta, soprattutto se
confrontato alle smanie di oggi, il buon senso e la coscienza in fatto di conservazione
dimostrati nella circostanza dal Pizzi: Il quadro poi non ha per buona sorte avuto I'in-
fausta gloria d’essere tra mano d’uomini ambiziosi di vedere restauri. Chi lo custodiva
seppe moderare I'importune pretese, e, non bisognando che la materiale foderatura della
tela, la ordinava e la faceva eseguire dal migliore pratico della citta nel 1859, all’epoca dei
primi tentativi per riaverlo in pubblico.”” Non essendosi, nel 1864, fatto altro che toglier-
ne la polvere ed applicare la vernice, sino ai nostri giorni ’Ancona da Giulio Cesare
Procaccini dipinta per Santa Monica di Cremona ¢ a ricordare negli annali dell’Arte
come conservatissima e intatta».

Francesco Pizzi si sofferma a lungo sull’iconografia, dopo avere riferito di accesissime
discussioni avvenute negli anni precedenti per decidere quale fosse il principale dei per-
sonaggi raffigurati, che avevano avuto tra i protagonisti, oltre ad antichi soldati di Napo-
leone ormai di stanza a Cremona, anche «il memorabile signor Pietro Bignami», padre di
Michele, parroco di Castelleone, poi arciprete di Casalmaggiore, uno dei maggiori colle-
zionisti e mercanti d’arte dell’Ottocento cremonese. Elenca una serie di soldati francesi,
feriti nella battaglia di Solferino del 1859 e ricoverati negli ambienti del convento, che
muoiono in pace grazie al conforto dei sacramenti e della visione del quadro. Ancora,
passa all’identificazione dei vari personaggi (li conta: ventisei figure, «dodici a rappresen-
tare il cielo, quattordici la chiesa»), all’importanza particolare accordata alla figura di
Santa Monica, individuata dal napoleonico modenese in pensione, capitano Luigi Lam-
berti, quale vero fulcro del dipinto, e propone il riconoscimento del possibile autoritratto
del pittore nel personaggio che sbircia, alle spalle del cerimoniere che affianca SantAm-
brogio. Come si diceva, ¢ un testo particolarmente pedante e noioso, ma almeno riporta
le misure della tela, cm 387 x 258; e una sigla «1.c.p.F.», in basso a destra, che si scioglie
agevolmente in «lulius Caesar Procacinus Fecit [0 Faciebat]». Annuncia infine che si
scatterd a breve una fotografia dell'opera: all’epoca credo che il candidato principale, se
non unico, possa essere stato Aurelio Betri; non conosco pero, a tutt’oggi, immagini an-
tiche del dipinto. Auspice il vescovo Antonio Novasconi, finalmente, la pala torna in
chiesa con tutti i crismi il 10 febbraio 1865.

La sua buona stella perde decisamente quota nel corso del Novecento; se la ricordano
ancora nel 1907 Giovanni De Vecchi e nel 1956 Agostino Cavalcabd, ma nel catalogo
della memorabile mostra del Seicento lombardo, nel 1973, per Marco Valsecchi

27. Sul telaio si legge «Foderato nel mese d’ottobre dell'anno 1860 dal sig. Radaelli Antonio. D.
Zambroni».
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il Battesimo di SantAgostino & «purtroppo smarrito».”® Nel 1928, infatti, la pala ¢ stata
sostituita nella navata da un’ancona lignea di notevoli dimensioni proveniente dalla di-
strutta chiesa di San Giovanni Nuovo, per essere collocata nell’attuale posizione, di dif-
ficile godimento; in cambio la parrocchia concede al museo la statua dell’Angelo custode.”
La riesuma nella recensione Hugh Brigstocke, il quale rileva «If the organisers’ aim was
to present little-known works they might more usefully have included the Baptism of St
Augustine in S. Ilario, Cremona, or the Assumption of St Agnes in S. Bartolomeo, Como,
or the Miracle of the Madonna of the Snow in the Duomo at Lodi, or even the Madonna
and Saints at Caravaggio».*® Tre anni dopo lo studioso scozzese, finalmente, la riproduce
— per primo, se non sbaglio — in bianco e nero ¢ la pubblica con un brevissimo commento
critico.” Registra le misure, riportate, credo «a spanne» e tenendo conto della cornice, dal
mio compianto amico Ezio Quiresi, che la fotografa: cm 420 x 300. Ricorda poi l'origi-
naria collocazione in Santa Monica e il successivo passaggio in Sant’llario, e ne propone
una datazione «early in the second decade», intorno al 1612, associandola allAnnuncia-
zione e alla Presentazione al tempio della Certosa di Pavia e alla Circoncisione di Miasino.
Il giudizio di Brigstocke su questo gruppo di opere ¢ equilibrato, ma certo non tra i pitt
lusinghieri: «These important pictures have for various reasons received vere little atten-
tion from those studying G. C. Procaccini’s work, and they have been completely over-
shadowed by other large scale paintings probably of about the same period, such as the
works in S. Antonio Abate, Milan, and the altarpieces in S. Afra, Brescia, and at Sa-
ronno. In many of these pictures the dramatic focus, so noticeable in G. C. Procaccini’s
early work, is here submerged by the complexity of the composition, and clearly the artist
had not yet entirely resolved the problem of introducing large numbers of figures into his
pictures when the commission, or the nature of the subject, required it. This difficulty is
particularly evident in the Baptism of St Augustine, and also in the Presentation in the
Temple, and in the Circumcision. It should also be noted that although this group of pic-
tures still shows G. C. Procaccini’s continued debt to Parmigianino, many of the figures
are far from being routine or ingratiating derivations from a Parmesan prototype, and are
characterised, on the contrary, with a striking degree of naturalism». Avvicina infine alla
figura di Sant’Agostino quella di Cristo nella minuscola Deposizione, dipinta su onice,
con la funzione di porticina delle reliquie nella parte posteriore del tabernacolo sull’altare
maggiore di Santa Maria della Passione a Milano.?”

La sfortuna del dipinto ¢ confermata dalla scansione alquanto rada delle citazioni.
Nello stesso 1976 Alfredo Puerari, che non si era mai occupato in precedenza della pala,
pur studiando il Procaccini e catalogando nel 1951 la Morte della Vergine in pinacoteca

28. DE VeccHI 1907, p. 144; CavaLcaBo 1956, p. 17; M. Valsecchi, in 1/ Seicento 1973, p. 38, n. 64.
29. Si veda BELLINGERI 2000, p. 49.

30. BrigsTockE 1973, p. 698.

31. BrigsTocke 1976, p. 118, fig. 29.

32. BrigsTockE 1976, p. 120, fig. 31.
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(inv. 219), la ricorda in Sant’Ilario.® Nel 1991, come gia citato, Giacomo Berra mette in
luce un’importante documentazione d’archivio.** Marco Rosci si limita alla sua segnala-
zione nell’ardua monografia sul pittore del 1993, collocando la tela nella seconda meta del
decennio, in prossimita della Circoncisione della Galleria Estense di Modena (inv. 479),
eseguita tra il 1613 e il 1616, e del Martirio di San Bartolomeo ora in Santo Stefano a
Genova (1618-1620).% Brigstocke torna a riprodurla nel 2002, arretrando ulteriormente
la cronologia al primo decennio, tra il 1604 e il 1610 («not later than 1610»), per le ana-
logie che scorge tra la figura di Sant’/Agostino e quella di San Paolo nel Martirio di San
Paolo della canonica di Sant’Eustorgio a Milano, eseguito da Giulio Cesare in collabora-
zione con il fratello Camillo.?¢

Le ragioni dello stile e le vicende relative alla chiesa di Santa Monica suggeriscono tut-
tavia una datazione pitt avanzata nel catalogo del Procaccini, negli anni intorno al 1620-
1622 in cui esegue UAngelo custode; a ridosso della visita Campori nel 1623, quando il
convento ¢ retto dalla badessa Anna Aimi, alla quale si deve, nel 1617, la ristampa della
Regola di SantAgostino.”’ E ancora una volta importante il referto di Pellegrino Merula, il
quale nel 1627 afferma che Santa Monica «’anno 1622 [fu] restaurata ed arricchita di
ancone e pitture»: non sard un dato decisivo ma ¢ pur sempre la dichiarazione di un con-
temporaneo ben attrezzato su ingenti lavori condotti nel tempio: in quell’anno la badessa
¢ madre Virginia De Soresinis.?® Per il resto sono quasi inesistenti le testimonianze docu-
mentarie e ignoriamo, per ora, chi sia stata la committente della pala: alcune lapidi ritro-
vate sotto i finestroni del chiostro attestano lavori condotti in quell’'ambiente nel 1616,
sotto la guida della Aimi, a spese di Ortensia Ungaretti; mentre l'altare dell’Angelo custo-
de ¢ eretto nel 1622 a carico delle madri Clara Olimpia Sfondrati e Prospera Corona Gigli,
«monache essemplarissime».”” Lo stile dell’'opera conferma, a mio avviso, I'informazione
del Merula e la spinge piuttosto avanti nella carriera del pittore: certamente, per restare a
Cremona, dopo la Morte della Vergine gia nella cappella del Rosario in San Domenico,
commissionata il 12 giugno 1616; e tenendo come punti fermi il 1618 del soggiorno geno-

33. Puerar1 1976, p. 107.

34. BErra 1991, pp. 85-86.

35. Roscr 1993, pp. 38-39, fig. 15; p. 100, n. 21.

36. BrigsTOoCKE 2002, p. 60, nota 17, fig. a p. 148.

37. La regola 1617.

38. MeruLA 1627, pp. 120-121. «Protonotario apostolico e rettore della Chiesa de’ Santi Nicold e
Michele Nuovo», Pellegrino Merula ¢ spesso ingiustamente snobbato negli studi storico-artistici; per
un’altra questione cronologica di una certa importanza che sono riuscito a sbrogliare grazie a Merula si
veda Tanz 2009, pp. 81-84.

39. CavaLcaso 1956, p. 17; MEruLA 1627, pp. 120-121. Mi sembra davvero strano che Giacomo
Berra nel suo studio su Procaccini scultore non abbia affrontato la committenza dellAngelo custode.
Un’altra, pilt celebre Sfondrati, Agata, priora delle angeliche di San Paolo Converso a Milano nel primo
quarto del XVII secolo, era particolarmente devota all’Angelo custode: si veda Gruriant 1997b, p. 175.
Si ignorano, per ora, i piti che probabili legami di parentela tra Agata e Clara Olimpia Sfondrati.
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vese e il 1620 del Costantino riceve i resti degli strumenti della Passione del Castello Sforze-
sco (inv. 146).4°

Si impone anche il confronto con il telero dall’identico soggetto eseguito nel 1618 dal
Cerano in San Marco a Milano, un'opera di tumultuosa complessita e di elaboratissimi
contrasti (per Giovanni Testori «frana nell'ombra con una sorta di rovinoso eroismo»), sia
nell’assemblaggio della scena che nell’esasperata ricerca di una quasi stridente varieta
cromatica, caratteristiche entrambe dalle quali Procaccini sembra voler prendere le di-
stanze in modo programmatico.” Giulio Cesare si orienta piuttosto verso una dimensio-
ne pil raccolta dell’episodio, giocata su una tavolozza di raffinatezza controllata, che il
tempo ha come abbassato di tono, consentendoci di percepire solo in maniera parziale,
diminuita, la qualita dei passaggi, le iridescenze e le lumeggiature dorate, la cifra elegante
tra Correggio ¢ Rubens della zona superiore, la sapienza nella fusione dei contrasti cro-
matici ricchissimi e I'intensita nella definizione dei volti, in luce e in ombra.

Larchitettura compositiva, con la ravvicinata partizione tra cielo e terra, ¢ affollata di
personaggi alla stregua di altre pale come il Martirio di San Bartolomeo ora in Santo Ste-
fano a Genova — un accostamento suggerito da Marco Rosci —, o la Morte di San Giuseppe
nell'omonima chiesa milanese, o ancora la pala di Sant’Afra a Brescia, ora nel santuario
di Sant’Angela Merici; e potrebbe sembrare pitt macchinosa di quanto in realta non sia.*?
L«Azione Celeste», per usare il lessico pomposo di Francesco Pizzi, ovvero il gruppo an-
gelico con la Madonna e il Bambino nella zona superiore, ¢ assimilabile in maniera ine-
quivocabile allo Sposalizio mistico di Santa Caterina Monti a Brera (inv. Monti 486; fig.
40), con il Bambino che scivola gilti come nella Sacra Famiglia gia in collezione Carrega
a Genova o in quella di Copenhagen (Statens Museum for Kunst, inv. KMS7319); men-
tre la Santa Monica in basso a sinistra, affilata e tagliente, con la bella mano in controlu-
ce, ricorda nella fisionomia la Vergine nell’/ncontro di Cristo e Maria in collezione Zerbo-
ne a Genova, e nella posa quell’altra nell’Annunciazione del Louvre (inv. RF1987-13); ma
pilt ancora la protagonista della Visione di Santa Teresa in Santa Maria delle Grazie a
Pavia, uno degli ultimi quadri del Procaccini.*® C’¢ un gruppo di dipinti del momento
estremo, il pitt delle volte raffiguranti il tema della Sacra Famiglia accompagnata da an-
geli — che hanno incontrato una grande fortuna collezionistica nell’Europa del XVIII
secolo — assai prossimi alla parte superiore della pala cremonese: ricordo, oltre alle due
opere appena citate, quelle di Monaco (Alte Pinakothek, inv. 450; Schleissheim, Neues

40. C. Geddo, in La Pinacoteca 2007, pp. 69-72, n. 52; S. Coppa, in Museo 1999, pp. 253-256, n. 62.

41. Roscr 2000, pp. 202-207, n. 130; per Storpa 2005b, p. 172, & «articolato su una voluta
incongruenza di alcuni passaggi proporzionali tra le figure, pensate per la visione privilegiata dall’altare,
che contribuisce a direzionare e a captare lo sguardo dell’osservatore».

42. Roscr 1993, pp. 38-39, fig. 15; BrigsTocke 2002, figg. a pp. 145, 146, 156, 166; A. Morandot-
ti, in La peinture 2014, pp. 106-108, n. 22.

43. VaLseccHi 1970, fig. 29; Rosct 1993, pp. 90, 138, nn.16, 40; BricsTocke 2002, figg. a pp. 147,
157; P. Boccardo, A. Orlando, in Leta 2004, p. 364, n. 90; A. Morandotti, in La peinture 2014, pp.
102-104, n. 21.
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Schloss, inv. 521), di Dresda (Staatliche Kunstsammlungen, inv. 643), di Hampton
Court (Royal Collection, inv. JS 212) e del Castello Sforzesco (inv. 218).4

Rimanendo con Francesco Pizzi, per i confronti con il ricco campionario fisionomico
degli astanti nell’«Azione Terrestre» e nell’dnterno del Tempio, si pud fare ancora ricor-
so alla pala di Sant’Afra a Brescia, agli Apostoli gia nella collezione genovese di Giovan
Carlo Doria, o a quelli della gigantesca Ultima cena del’Annunziata del Vastato, con i
quali le analogie sono a volte letterali.® Loro che corre sull'ocra dei piviali ¢ invece lo
stesso che illumina le vesti vescovili di San Carlo nella pala di Miasino e in quella di
Santa Maria di Carignano a Genova, databile tra il 1620 e il 1625, nella quale si colgono
stiramenti sensuali nelle anatomie, come in quella sinuosa del SantAgostino.*® Proprio
questi languori del santo trovano corrispondenze non tanto nella declinazione patetica
del San Paolo nel Martirio di Sant’Eustorgio a Milano, quanto piuttosto nel San Sebastia-
no di Santa Maria del Rimedio a Genova, o negli altri due del Castello Sforzesco (inv. 173
e 483), o nelle varie figurazioni di Cristo nel ciclo delle «Historie grandi della vitta di
nostro Signore», la serie di tele procaccinesche divise tra i musei di mezzo mondo che di
recente Odette D’Albo ha ricondotto alla committenza di don Pedro de Toledo Osorio y
Colonna, governatore spagnolo dello stato di Milano dal 1615 al 1618. Altri collegamenti
ancora sono con le morbidezze della Venere con Amore gia presso Didier Aaron a New
York e della Susanna di Oxford (Christ Church Picture Gallery, inv. 177), anche se i
corpi femminili gli riescono pitt porcellanosi del necessario rispetto a quelli maschili;
mentre il volto quasi trepidante si pud mettere in parallelo con quello di Cristo nella
Trasfigurazione di Brera (Reg. Cron. 1000), in deposito a San Marco a Milano ma in
origine in Santa Giulia a Brescia.”

Non mi pare, quindi, che la pala di Sant’'Ilario possa prescindere dal soggiorno genove-
se e neppure che possa precedere le tele eseguite per Pedro de Toledo; mentre parla un
linguaggio molto affine a quello della porzione dipinta da Giulio Cesare nel «quadro
delle tre mani» di Brera (inv. 381).*® C’¢& uno stacco ancora pit1 sensibile con la Morte della
Vergine di Cremona o la vaporosissima e indimenticabile — fu la mia scoperta di Giulio
Cesare Procaccini, nel dicembre 1977 — pala di Caravaggio, datata 1615; ma anche con
una costruzione parimenti affollata come la Circoncisione di Modena, che tuttavia ha
brani di «trascinante retorica oratoria» (Rosci), fin troppo studiata nel suo andamento

concentrico, distante dalla misura solenne della pala cremonese.”’

44. D’ALBo 2014b, pp. 189-217.

45. Roscr 1993, pp. 86, 112, nn. 14, 27; P. Boccardo, in Van Dick 1997, pp. 178-183, n. 14; Fran-
ZONE 2002, pp. 22-25; FErrO 2012, pp. 273-276.

46. ]. Stoppa, in Maestri 2003, p. 38, n. 9; Rosct 1993, p. 104, n. 23.

47. Per le riproduzioni si veda VaLseccur 1970, fig. 22; Brigstocke 2002, figg. a pp. 153, 167, 174,
175, 181, 182; D’ALBo 2014a, pp. 145-164; figg. 246, 247, 251, 252.

48. Siveda J. Stoppa, in I/ Cerano 2005, p. 182, n. 40.

49. Per la riproduzione del quadro di Caravaggio si veda Tanzi 19874, tav. 124; nella pala di Modena,
per VaLseccHi 1970, p. 19, o spazio diventa piu elastico, le figure scalano in profonditd, si muovono
con pilt lesta composizione rotante attorno a un nucleo, pili esattamente un perno rappresentato dal
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Ho I'impressione, per concludere, che il percorso dell’artista necessiti di una scansione
cronologica piti affidabile rispetto a quanto fin qui proposto dagli studi e di uno sfolti-
mento del catalogo, spesso appesantito da opere di commercio che non sfiorano le vette
sublimi della sua qualitd; e che gli si possa restituire al meglio, come merita, lo szatus di
padre fondatore del Barocco lombardo.*®

Bambino nudo. C’¢ da prima un cerchio pili ristretto formato dai vecchioni e dalla madre Maria; e un
secondo cerchio di giro piti largo si muove in tondo all’esterno, coinvolgendo i due santi genuflessi [...]».

50. Sono entrambe operazioni che sembrano avviate in maniera promettente proprio negli studi di
quest’ultimo anno: oltre ai contributi ricordati di Odette D’ALBO 2014a, pp. 145-164; 2014b, pp. 189-
217; mi riferisco alla bella scelta di opere procaccinesche nella mostra dell’estate 2014 ad Ajaccio, inda-
gate con la consueta sensibilitd da A. Morandotti, in La peinture 2014, pp. 100-114, nn. 20-24; si veda
inoltre MoranpoTTI 2014, pp. 91-99.
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GIUSEPPE CALETTI

UN INEDITO CREMONESE [1983-1984]

el corso di una sistematica ricognizione del settore orientale del territorio cremo-
nese mi sono imbattuto, alcuni anni or sono, in un dipinto che ha attirato im-
mediatamente la mia attenzione nella chiesa parrocchiale di Pieve Terzagni, a
una quindicina di chilometri dalla citta. La collocazione nella parete destra della navata
centrale, a parecchi metri da terra, ne impedisce un’agevole visione, ma la prima impres-
sione ¢ quella di un quadro eseguito intorno agli anni Trenta-Quaranta del Cinquecento,
una strana commistione di Dosso e Moretto, forse avvicinabile a uno dei pittori della vi-
cina Asola. La sorpresa ¢ quindi grande quando, una volta ottenuto il permesso di spostar-
lo dall'incomoda posizione per fotografarlo, vi si scorgono, inconfondibili, i modi di
Giuseppe Caletti detto «il cremonese» e se ne individua I'iconografia: 'Angelo custode che
presenta lanima di un fanciullo al Redentore sottraendola al demonio (fig. 45).! 1l dipinto &
dunque di un secolo circa posteriore rispetto alla mia prima impressione e rappresenta uno
dei vertici dell’attivita del Caletti, con sensibili agganci alla sua produzione migliore come
le tele con San Marco e Giaele e Sisara (fig. 44) della Pinacoteca Nazionale di Ferrara (inv.
206 e 307).? I riferimenti sono puntuali: i bagliori delle lontananze, il profilo inciso di
Giaele simile a quello dell’angelo e ai molti David eseguiti dall’artista, i grandi volumi
squadernati e ciancicati, come intense nature morte, uguali a quelli dell’Evangelista, gia in
San Benedetto a Ferrara (per Giacomo Bargellesi ¢ «“immerso in una farragine” di libroni
resi con magistrale realismo»; a me, invece, pitt banalmente, da 'impressione di essere se-
duto al tavolino di un bar sotto i portici della citta degli Este, incerto tra la Nuova Ferrara,
il Carlino e Stadio); mi sembra inoltre che il volto del demonio sia strettamente legato a
quello del manigoldo nella Salomé pubblicata da Claudio Savonuzzi nel 1972.°
Va sottolineata 'importanza di questa presenza in territorio lombardo, in quanto sa-
rebbe I'unica opera a giustificare 'appellativo, appunto, di «cremonese» con il quale il
pittore & noto. Molti dipinti ora nella parrocchiale di Pieve Terzagni provengono da un
distrutto oratorio dedicato a San Carlo Borromeo, di patronato del vescovo di Cremona,
nella vicina frazione Castelnuovo del Vescovo (gia Castelnuovo d’Aspice). Tra questi
spiccano copie antiche degli affreschi di Giulio Campi in Santa Margherita a Cremona,

1. Tela, cm 180 x 130 circa. Sul Caletti si veda BArGELLESI 1973, pp. 683-686 [GHELFI 2011, pp.
189-195].

2. Riccomint 1969, tav. 11, fig. 28.

3. Riccomint 1969, figg. 27, 30, 38; Savonuzzr 1972, p. 36.
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come in molte chiese della diocesi, ma soprattutto una tela che pud offrire un buon in-
dizio riguardo alla committenza. Si tratta di una copia con varianti della pala Roncadel-
li del Perugino in Sant’Agostino, con la differenza che ai lati della Vergine, al posto dei
Santi Giovanni Evangelista e Agostino, sono effigiati San Girolamo in abito cardinali-
zio e Carlo Borromeo, e sulla base del trono ¢ la seguente iscrizione: PETRUS CARDIN(ALIS).
CAMPOREUS | EPISCOPUS CREMONENSIS | POs(UIT) AN(NO) saL(uTis) m.p.cxxir. Lo-
rientamento sul vescovo Pietro Campori (1553-1643) come committente anche degli
altri dipinti sembra sostenibile per varie ragioni, in particolare proprio per la tela del
Caletti. Si pud infatti presumere che un artista famoso soprattutto negli stati estensi
fosse pilt facilmente noto a un modenese come il Campori piuttosto che ad altri perso-
naggi del clero locale.* Le date del suo episcopato, dal 1621 al 1643, bene si adattano,
poi, per sistemare con un certo agio il dipinto, anche se la cronologia del Caletti appare
uno dei problemi piti nebulosi del Seicento ferrarese e i suoi dipinti sacri pill conosciuti
sono genericamente datati sul 1630. LAngelo custode, dunque, non ci soccorre, se non
per la sua ubicazione, in una piti chiara definizione di un’ipotetica preistoria cremonese
di Giuseppe Caletti; mentre comincio a nutrire qualche sospetto che gli si possa asse-
gnare la versione della pala Roncadelli del Perugino, indizio precoce della sua ben nota
attivita di copista.’ Dopo gli studi di Nicola Ivanoff, di Claudio Savonuzzi e di Eugenio
Riccomini, sono ancora le stupende pagine di Giuseppe Raimondi a offrirci 'immagine
pitt suggestivamente padana del «cavalier chermonese», maccheronica e terragna come
I’insolita rappresentazione della nostra tela.® Moretto si diceva, soprattutto nell’imma-
gine del Redentore, nei bianchi e nei grigi madreperlacei, nella cortina intensa e bamba-
giosa di nubi in cui comincia a farsi strada piti potente lo spirito eccentrico di Dosso. Gli
ingorghi cromatici crepitanti della parte inferiore del dipinto, i toni accesi caldi e densi
sono quelli del grande ferrarese, come le stesse fisionomie caricate dei personaggi,
dall’angelo che sembra parente del San Rocco della paletta di Budrio, al grottesco ma-
cabro e stregonesco del demonio.”

Penso quindi che il dipinto di Pieve Terzagni rappresenti un capitolo rilevante nella
ancora intricata vicenda di Giuseppe Caletti, I'unico punto di contatto con la terra d’o-
rigine e un’ennesima tessera nel grande mosaico delle relazioni artistiche tra Cremona e
Ferrara.?

4. Sulla figura del Campori si veda BECKER, 1974, pp. 602-604 [Pietro Campori 2009].

5. Su questo aspetto della sua attivita vedi FERRETTI 1981, pp. 145-146.

6. RaiMonDI 1961, pp. 279-284.

7. Si veda BALLARIN 1994-1995, 1, p. 306, n. 257, tav. cLxir. Occorre ricordare che il San Sebastiano
di Dosso oggi a Brera ornava uno degli altari della chiesa cremonese dell’Annunziata: BALLARIN 1994-
1995, 1, p. 344, n. 443, tav. CLXXVIL.

8. Nella prima cappella di sinistra di San Sigismondo, dedicata all’ Angelo custode, ¢ conservato un
dipinto di Francesco Boccaccino iconograficamente collegato alla tela di Pieve Terzagni: si veda BELLIN-
Ger1 2011, fig. a p. 119.
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Lattribuzione dell’Angelo custode ¢ stata generalmente accolta dagli studiosi: anche questo
dipinto rientra nel novero dei «singolari pastiche neocinquecenteschi» del Caletti; e I'im-
magine, sia pure in bianco e nero, ¢ riprodotta anche nel libro Cariplo sulla pittura a
Cremona.’ Studi storici recenti, in occasione di un convegno sulla figura del vescovo
Pietro Campori, offrono qualche nuovo spunto di ricerca utile per alcune precisazioni
relative al dipinto di Pieve Terzagni."

Negli anni iniziali dell'episcopato dell’anziano prelato modenese incontra una notevole
diffusione nella diocesi cremonese il culto dell’Angelo custode; si assiste cosi all’erezione
di altari, tra i quali il pitt importante ¢ quello nella chiesa delle agostiniane di Santa Mo-
nica, in cittd, per le quali Giulio Cesare Procaccini esegue nel 1622 la sua scultura pitt
nota, ora presso il Museo Civico «Ala Ponzone» (inv. H 127)." Nel 1625 il gruppo ligneo
¢ oggetto di un voluminoso testo scritto, proprio dietro sollecitazione delle monache, dal
loro confessore, Girolamo Tromboni: Langelo custode aio della monaca. Mandatole dal
paradiso, perche la consigli, & corregga in vita: la soccorra, & avvalori in morte: & | accom-
pagni, & riconduca salva allo sposo Christo."?

E verosimile che la tela di Pieve Terzagni sia da datare intorno alla meta del terzo de-
cennio, quando Pietro Campori decide di abbellire I'oratorio di pertinenza vescovile con
la derivazione dal Perugino del 1624 e con le copie degli affreschi campeschi: come dire,
le emergenze principali della pittura del Rinascimento e della Maniera nella citta che

9. Benatt 1989, p. 244; L. Bandera, in Pittura 1990, p. 291, tav. 124.

10. Pietro Campori 2009. E stato anche pubblicato un notevole ritratto del Campori inserito nel fa-
stigio del suo monumento funebre nel transetto meridionale della cattedrale di Cremona: CaviccHioLr
2009, p. 112, nota 33, figg. 7-8; una riproduzione a colori dell’ovale ¢ in Caztedrale 2007, p. 309, senza
alcun riferimento. Il ritratto ¢ dipinto su lamina di ferro (un supporto insolito ma non rarissimo a Cre-
mona: si veda il grande Sant’Omobono di Angelo Massarotti nella chiesa dedicata al patrono: Tanzr
1997, p. 8; P. Bonometti, in Omobono 1999, pp. 81-84, n. 2.28; o, sempre in Duomo, i ritratti del ve-
scovo Speciano e del cardinale Girolamo Vidoni sui monumenti funebri che affiancano quello del
Campori), ed effigia il prelato in tarda eta: ¢ di una qualitd superiore a quella della tela che lo raffigura
di tre quarti, conservata nel Palazzo Vescovile, che, come ha notato la Cavicchioli, dovrebbe rappresen-
tare una derivazione dall’'ovale. La studiosa riferisce il ritratto alla scuola lombarda, spingendosi a pro-
porre cautamente il nome del Genovesino. Nonostante i pareri autorevoli in direzione lombarda, come
la gentile comunicazione di Daniele Benati, non riesco a convincermi che 'ovale appartenga ad alcuno
dei pittori gravitanti nella Cremona di quegli anni, scorgendovi una seduzione reniana, come un'ombra
leggera, che va oltre gli influssi che, in varie occasioni e pilt 0 meno ben camuffati, si possono captare
nel Genovesino. Credo che il dipinto sia emiliano e che entrambe le versioni possano derivare da un
prototipo comune perduto, di piti sostenuta cifra formale. Ricordo poi, perché la notizia non ¢ nota e
per una suggestione documentaria che si accorda in maniera quasi, ma non del tutto, impercettibile con
il dato stilistico, che intorno al 1640 Ludovico Lana, ferrarese trapiantato a Modena, ¢ avvistato in San
Domenico a Cremona: si veda PasseriInI, c. 6.

11. Per il culto dell’Angelo custode a Cremona si veda AL Karak 2009, pp. 33-34; per il capolavoro
del Procaccini: BErra 1991, pp. 78-90.

12. TromBONI 1625. Fanno sorridere, ad apertura di volume, i sonetti e i madrigali che insistono
scherzosi sul nome del confessore.
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regge in prima persona da pochi anni, ma che conosce perfettamente per essere stato, per
oltre un ventennio, il pits stretto collaboratore e confidente del vescovo Cesare Speciano,
dal 1585 fino alla morte del cremonese, nel 1607, dopo la quale Campori torna a Roma.
Qui assurge in breve tempo a una posizione molto influente alla corte di Paolo V: ¢ segre-
tario personale, poi maggiordomo del cardinal nipote Scipione Borghese, fino a diventare
il personaggio pitt importante del suo enzourage. E non si puod non ricordare che & proprio
Paolo V, nel 1615, a introdurre nel calendario liturgico la festa dell’Angelo custode; ¢ cosi
pubblicata, «nel volgere di pochi anni, una cospicua serie di trattati che promuovono la
divozione all’Angelo custode».”® Elevato alla porpora cardinalizia nel 1616, Pietro Cam-
pori rischia, alla morte di papa Borghese nel 1621, di salire al soglio pontificio, che tocca
invece ad Alessandro Ludovisi, Gregorio XV, il quale gli conferisce, il 17 maggio dello
stesso 1621, a quasi settant’anni, la cattedra episcopale di Cremona.

Come si diceva, la cronologia di Giuseppe Caletti ¢ tra i problemi pitt disperanti del
Seicento ferrarese, anche se il ritrovamento della probabile data di morte al settembre
1641 restringe a poco meno di un ventennio un’attivita che era consuetudine seriare in
un arco cronologico quasi doppio, fino al 1660 circa. Qualche nuova riflessione ¢ pos-
sibile alla luce della pubblicazione del ciclo di dieci tele con Episodi della vita della Vergine
nella chiesa della Nativita della Vergine di Fiesso Umbertiano, borgo della Transpadana
in provincia di Rovigo, legato storicamente, fino al 1818, alla diocesi di Ferrara. Com’e
stato riconosciuto, il ciclo mariano esce dalla bottega di Carlo Bononi intorno al 1622 e
vede impegnati vari pittori connessi, secondo disposizioni stilistiche non omogenee, al
maestro: condivido, in prima battuta, il riconoscimento della mano del Caletti da parte
di Donata Samadelli in tre delle tele, quindi le distinzioni pili sottili operate da Barbara
Ghelfi tra le diverse personalita e il riferimento al cremonese della Nazivita della Vergine
e dell’Annunciazione, e, almeno in parte, i cauti distinguo relativi alla possibile presenza
di un collaboratore nell’Zncontro alla Porta Aurea e nella Visitazione.” 11 problema che le
quattro tele propongono ¢ la loro pili superficiale aderenza, rispetto alle altre sei, allo stile
del Bononi. Se si esclude la Nativita della Vergine, improntata ai modi pitt riconoscibili
del Caletti, le altre tre sembrano rimandare a prototipi differenti, non ancora segnati da
quella sua sigla stilistica peculiare rappresentata dal recupero dell’anticlassicismo padano
del primo quarto del Cinquecento, ripassato in una specie di mostarda guercinesca. I tre
dipinti evidenziano, a mio avviso, la fascinazione diretta che puo avere esercitato sul gio-
vane cremonese la produzione di Bartolomeo Schedoni tra la Modena estense e la Parma
farnesiana dell’inizio del XVII secolo. Sia 'Zncontro alla Porta Aurea che la Visitazione
dipendono in maniera non pedissequa o letterale, come ha gia segnalato la Samadelli,
dalla tela che gli inventari titolano I’Elemosina di Santa Elisabetta — in realta un Incontro
di Gioacchino e Anna alla Porta Aurea particolarmente affollato — dello Schedoni ora in

13. OssoLra 2004, p. xxiiI.
14. BonpanINt 2000, pp. 526, 540, nota 11.
15. SamapELLI 2008, pp. 267-270, figg. 9-11; GHELFI 2011, pp. 155-156, figg. 109, 113-115.
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Palazzo Reale a Napoli, una grande pala farnesiana di cui piacerebbe conoscere la collo-
cazione originaria; mentre IAnnunciazione sembra in qualche modo debitrice a modelli
del pittore modenese, con anche qualche aggancio all'opera del parmense Luigi Amida-
ni.'® Se queste di Fiesso rappresentano gli esordi del cremonese in area ferrarese ed ¢
corretta la loro data al 1622, la tela di Pieve Terzagni, sulla meta del decennio, puo segna-
re un pitt concreto avvicinamento alle formule piu tipiche della sua produzione; nella
quale sono convinto che, oltre a Carlo Bononi, abbia un peso, carsico e sentimentale, la
suggestione di certa attivita di Ludovico Carracci.

Fa un certo effetto tornare, dopo tanto tempo, nella chiesa di San Giovanni Decollato
a Pieve Terzagni e vedere che niente & cambiato; i quadri sono ancora tutti I in alto, si
vedono ancora poco ma almeno non li hanno rubati. In realta ero venuto con I'idea che
le copie dagli affreschi di Giulio Campi potessero essere anch’esse opera di Caletti. Non
¢ cosl, e nemmeno la curiosa variante della pala Roncadelli pud essere sua: al massimo
potrebbe essere Stefano Lambri ma non ci giurerei del tutto. Rivista, dopo trent’anni, la
pala dell’Angelo custode & invece pit bella di quanto me la ricordassi: ci sono raffinatezze
cromatiche ricercate, come il rosso acceso della veste dell’angelo, che era come svaporato
nella mia memoria — mentre le grandi ali sembrano fatte di pelle bovina piti che di piume
—, o 1 bianchi accecanti del lenzuolo di Cristo e del libro del diavolo; e 'anima del bam-
bino, pitt che smorta o pallida ¢ gialla, «come un cappone» si dice da queste parti. E
particolari pitt minuti: i lustri preziosi, con il marchio di fabbrica «Tiziano-Dosso-Roma-
nino-Altobello», sul globo; poi la caratterizzazione grottesca del diavolo con corna e un-
ghie acuminate alle mani e ai piedi, occhi bistrati, lucidissimi e spaventevoli, come Keith
Richards alla fine degli anni Ottanta (higg. 42-43), e una coda unguiforme, viperina, che
mostra unesplicita ¢ un po’ ridicola allusione fallica, accentuata dalla pennellata rossa,

16. Per la tela napoletana di Schedoni e i dipinti collegati si vedano DaLLasta, CECCHINELLI 1999,
pp- 170-173, tav. J; NEGRO, Ro10 2002, pp. 88-90, n. 41.1. Trattandosi dell’opera dall’elaborazione pit
complessa nell'intero percorso del pittore, vale la pena ragionare sulle proposte di Crisro 1998, pp.
7-58, relative alla possibilita di una collocazione dell’ fncontro alla Porta Aurea di Napoli in una cappella
ducale parmense. Aggiungo un breve inciso sulla Sacra Famiglia di Schedoni gia nella collezione di
Denis Mahon (NEGRO, Ro1o 2002, pp. 95-96, n. 42): SaccHi 1872, p. 122, n. vi1, ricorda nella raccol-
ta di Lord Pembroke a Wilton, una Sacra Famiglia con San Giuseppe che insegna a leggere a Gesiy attribu-
ita a Bernardino Gatti detto il Sojaro. Lopera, verosimilmente una replica del quadro Mahon, ¢ stata
incisa alla fine del Settecento da John Dean (un esemplare ¢ stato acquisito nel 2010 dal British Mu-
seum: inv. 2010,7081.2923); ¢ ricordata da GamsarINI 1731, p. 98, n. 4; e torna nelle varie edizioni
delle Aedes Pembrochianae: io ho consultato la tredicesima: Aedes 1798, p. 93; mentre ¢ messa tra quelle
perdute in NEGRO, Ro10 2002, p. 118, n. 132P. Per Luigi Amidani si pud partire ora da Crisro 2000,
seguito da diversi interventi su «Parma per 'arte»: Crisro 2002, pp. 147-155; 2005, pp. 51-63; 2008-
2009, pp. 113-123; 2010, pp. 153-168; PuLiNi 2004, pp. 41-45; 2007, pp. 47-52 (devo confessare che
per un nucleo di dipinti riferiti al’Amidani di pitt marcata temperatura lombarda, ceranesca, continuo
a mantenere delle perplessitd; si veda anche A. Morandotti, in La peinture 2014, pp. 74-76, n. 15). Ho
ritrovato una bella Deposizione su tela di Luigi Amidani, che conoscevo da tanti anni dalla fotografia del
fondo Volpe presso 'Universita degli Studi di Bologna, nella collezione romana di Fabrizio Lemme.
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breve e velocissima, in punta; mentre la luce tizianesca si diffonde corrusca, oltre le nubi,
dai nimbi che incorniciano il volto di Cristo.

Credo che sia arrivato il momento, per Ferrara, di dedicare una mostra, piccola e pre-
ziosa, a Giuseppe Caletti: il pittore si presta molto pilt di altri al gusto di questi anni su-
perficiali, e anche gli studi moderni hanno continuato a rifarsi alla tradizione delle fonti
— in particolare a Girolamo Baruffaldi —, attratte pilt dal personaggio che non dall’arti-
sta: «Personalita stravagante, i vecchi scrittori ferraresi si sono indugiati a narrarne la vita
sregolata, piti dedita a frequentare taverne che accademie di pittura, e a tramandarne le
presuntuose vanterie di non aver seguito alcuna scuola, sentendosi egualmente in grado
di superare i migliori e anche Tiziano» (Bargellesi). Caletti ¢ stato sempre preso come un
fenomeno eccentrico e picaresco, al quale poter accordare, al massimo, qualche aggiunta
al catalogo; come se fosse quasi naturalmente affrancato dalle preoccupazioni della filo-
logia, e senza l'obbligo di ricostruirne la personalita secondo le consuete modalita, gli
adeguati riesami di stile e cronologia e i necessari affondi archivistici che si dedicano a
tutti gli artisti.” Manca ancora, dunque, una griglia serrata che ci restituisca un profilo
attendibile del cremonese nei suoi rapporti con il contesto figurativo padano contempo-
raneo e con quello del secolo precedente, e si sforzi di offrire un percorso cronologico
fondato su dati garantiti e non solo su quelli, assai pili capricciosi, dello stile.®

17. Si vedano NEGRO 2004b, pp. 54-58, che pure recupera la data 1630 su un disegno presso 'Hes-
sischen Landesmuseum di Darmstadt (inv. AE1584); E Nanni, in Le meraviglie della pittura 2005, pp.
146-151, nn. 55-57.

18. A un «Anonimo emiliano intorno al 1620», prossimo al Caletti, Gianni Romano (in #/ museo
1986, pp. 109-110, n. 14, tav. x1a) suggeriva che potesse spettare una piccola Predica del Battista su
rame della Pinacoteca di Alessandria (inv. 1971, n. 27), da collegare in realta alla pala in Sant’Eufemia
aTeglio, in Valtellina, un tempo riferita a Giovan Giacomo Barbelli e restituita al lorenese Claudio Feria
da Francesco Frangi (si veda CAvaLIERT 1999, p. 99). Un’altra grande pala del lorenese, raffigurante ve-
rosimilmente un Miracolo di San Martino, & in Santo Stefano a Tesserete, nel Canton Ticino. Spiace che
sui numerosi problemi relativi a una personalita cosi importante per il barocco lombardo come quella
del cremasco Barbelli manchi ancora un’affidabile bonifica.
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UN RITRATTO IN PALAZZO D ARCO A MANTOVA [1987]

al 1954, anno del giovanile contributo di Mina Gregori, la critica si ¢ occupata

piuttosto saltuariamente del Genovesino e del suo ruolo di assoluta preminenza nel

panorama cremonese sulla meta del secolo.! Allo scelto catalogo e alla celebrata at-
tivita ritrattistica del Miradori vorrei aggiungere un dipinto di grande suggestione e notevole
cifra qualitativa, il Rizratto di gentiluomo (fig. 24) conservato nel Museo di Palazzo D’Arco a
Mantova (inv. 1080).> Limmagine manzoniana dell’aristocratico, in tenuta spagnolesca di
sfarzosa quanto raffinata eleganza, sembra far parte di quei «ritratti di alcuni principali mi-
nistri, di dame e cavalieri della patria in varie bizzarre e capricciose invenzioni», ricordati da
Giambattista Biffi nel suo manoscritto sugli artisti cremonesi.”> Nell'espressione del volto
terreo, tra I'annoiato e il melanconico, traspare una notevole penetrazione psicologica; il suo
incredibile pallore contrasta nettamente con il rilucere sgargiante degli abiti, con i bagliori
dorati dei ricami, con i vivacissimi nastri alla cintura e al ginocchio, e la macchia di piume
vermiglie del cappellaccio. Nella fermezza dello sguardo sembra insinuarsi sottile I'inquietu-
dine, in accordo con lo scenario preromantico in cui ¢ inserito il gentiluomo: la posa ¢ ancora
quella «da parata» del cosiddetto Giovan Giacomo Teodoro Trivulzio gia Kleinberger, con
molte affinitd anche con il Ritratto di ragazzo gia Cook, ma il personaggio in questo caso si
appoggia pensoso a un rudere intricato d’edera, mentre tra le scanalature del fusto di colonna
si muove veloce un ramarro.* Dei due esemplari appena ricordati, il dignitario non mostra la
baldanza né la spregiudicatezza che, per quanto riguarda il Ragazzo gia Cook, sembra sfiorare
i limiti della tenera insolenza. Se volessimo invece stabilire una sorta di separazione nel reper-
torio ritrattistico del Miradori, potremmo accostare il Gentiluomo di Palazzo D’Arco al Sigi-
smondo Ponzone a quattro anni della Pinacoteca di Cremona (inv. 249) o al Monaco olivetano
della famiglia Pueroni gia presso la Hispanic Society di New York [ora tornato in una colle-
zione italiana], in cui l'artista tocca tasti pil intimamente elegiaci e introspettivi, senza trop-
po indugiare sul registro spavaldo ed esibito di altri momenti’> Una datazione verosimile

1. GREGORI 1954, pp. 7-29; M. Gregori, in I/ Seicento 1973, pp. 67-69, nn. 171-189. Si veda anche
qui alle pp. 105-116.

2. Il dipinto (tela, cm 210 x 135) ¢ genericamente assegnato ad «Anonimo lombardo del sec. XV1I».

3. [Birr1 ed. 1988, pp. 262-270].

4. GREGORI 1954, figg. 13a e 13b [BELLINGERI 2007, fig. 21. Motivate perplessita sull’identificazione
di Giovan Giacomo Téodoro Trivulzio sono espresse da SQuizzaro 2013, p. 126, nota 204].

5. Puerart 1951, p. 186, n. 256, fig. 219; GreGOR1 1954, fig. 19 [Si veda M. Tanzi, in I/ ritratto
2002, pp. 192-194, nn. 74-75].
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dell’opera dovrebbe avvicinarsi, a mio avviso, al 1651 del Riposo durante la figa in Egitto della
chiesa di SantImerio a Cremona, nel quale si avvertono diversi spunti paralleli, dal gusto
rovinistico alla resa pittorica, dove i valori chiaroscurali risultano leggermente attenuati ri-
spetto al neocaravaggismo ostentato in buona parte della sua produzione.®

LA «SANTA LUCIA» DI CASTELPONZONE [1989]

Come corollario a due brevi interventi miradoriani, la presentazione di un importante
inedito dell’ultimo tempo del Genovesino fornisce l'occasione per alcune considerazioni
sul percorso cronologico dell’artista.” Va sottolineato, in primo luogo, che dopo il fonda-
mentale saggio del 1954 di Mina Gregori i contributi dedicati al Miradori sono stati
sporadici e marginali se si esclude il buon numero di opere presenti alla mostra del Sei-
cento lombardo, catalogate dalla medesima studiosa; e le coordinate di fondo del suo ar-
ticolo si rivelano, a trentacinque anni di distanza, ancora sostanzialmente valide.® Sono
tuttavia apparse in sedi disparate varie notizie documentarie che vale la pena di raccoglie-
re organicamente per poter fornire qualche utile indicazione agli organizzatori della mo-
stra che, come da piu parti si annuncia, Cremona vuole dedicare al pittore ligure che
proprio all'ombra del Torrazzo visse la sua stagione pit fulgida.

Innanzitutto, non ne conosciamo il luogo d’origine, anche se alcuni testi riportano
come dato di fatto la sua nascita a Canova «borgo sopra il piano di Pallerone nel comune
di Aulla».” Ancora di recente, poi, si tende a documentare 'attivita del Miradori a par-
tire dal 1639 della Sacra Famiglia dell'Istituto Gazzola di Piacenza, mentre le carte
d’archivio lo indicano gia operante nel 1630." In quell’anno infatti tiene bottega a Ge-
nova dove, insieme con gli altri pittori attivi nella citta, paga una tassa per la costruzione
delle nuove mura; il fatto che con dodici lire egli risulti, insieme a Giovan Battista Ba-
iardo, il meno prodigo tra i colleghi pud suggerire che si tratti di un artista ancora gio-
vane che non riesce a trovare nel capoluogo commissioni di rilievo, chiuso da una serie

6. GREGORI 1954, fig. 22 [BeLLINGERI 2007, fig. 30. Dopo la mia nota del 1987 il ritratto di Palazzo
D’Arco ¢ stato pubblicato, con la corretta attribuzione al Genovesino, da BELLINGERT 2007, fig. 24 (in
un precedente contributo la studiosa ha ventilato la possibilita che il dipinto possa essere appartenuto a
Giambattista Biffi per questioni ereditarie sorte, nel corso dell'Ottocento, tra i Sommi Picenardi, eredi
del Biffi, Luigi D’Arco e Pietro Araldi Erizzo: si veda BELLINGERI 2004, p. 21; per i passaggi di proprieta
della raccolta del Biffi si veda anche Tanzr 2009, pp. 83-84, nota 7), e da M. Marubbi, in Realismo
2007, p. 142, n. 16].

7. Tanzi 1987b, pp. 87-90; M. Tanzi, in Diana 1989, pp. 232-233, n. 256 [Per precisazioni sulla
committenza e la cronologia del San Girolamo dell Annunziata di Vercelli, ora in deposito al Museo
Borgogna, si veda BELLINGERI 2007, p. 23, fig. 38].

8. GREGORI 1954, pp. 7-29; BiGuin 1960, pp. 98-100; M. Gregori, in I/ Seicento 1973, pp. 67-69,
nn. 171-189; RuGGEert 1977, pp. 22-29; L. Curie, in Seicento 1988, pp. 286-287, n. 105.

9. Ticozzr 1830-1833, 11, p. 459; BELLONI 1969, p. 123.

10. Arist 1989, fig. 34.
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di personalita di maggiore spicco." Se infatti I'anno seguente & ancora a Genova, dove
sposa Girolama Venerosi, nel 1632 si ¢ gia trasferito a Piacenza dove registra la nascita
di un figlio, Giacomo, nella parrocchia di San Matteo: dai documenti prodotti da Gior-
gio Fiori apprendiamo che altri due figli, presto deceduti, nascono nella cittd emiliana
nel 1634 e nel 1635."* Con ogni probabilita allo stesso anno risale la morte di Girolama,
in quanto I'11 settembre 1635 il Miradori fa le quietanze dotali della seconda moglie,
Anna Maria Ferrari, figlia del genovese Antonio, dalla quale avra in seguito aleri figli.
Linteresse delle notizie piacentine acquista ulteriore significato alla luce di una supplica
inedita — segnalatami con amichevole generosita da Paola Ceschi Lavagetto — che il
Genovesino inoltra alla duchessa di Parma e Piacenza, Margherita de’ Medici: «Haven-
do Gio. Luiggi Miradoro Genovese pittore, servo humilissimo di V.AS.S. habitato in
questa citta di Piacenza, esercitando la sua arte per lo spatio di pilt di doi anni, sono
alcuni mesi che per esser mancate le faccende di detta sua arte, si trova in necessita con
la sua povera famigliuola e per cio ¢ astretto di andare in altre parti a procacciarsi la sua
ventura; per tanto ad ogni buon fine fa riccorso all’A.V.S. humilmente suplicandola che
si degni di concederle licenza di poter levarsi da questa citta con le sue poche robbe et
sua famiglia, la quale ¢ sua moglie, un puttino et un suo garzone, comandando a suoi
ministri di no farli alcuno impedimento ma che lo lascino andare al suo viaggio [...]»."”
Pur essendo priva di data, la carta sembrerebbe collocabile, per la menzione di un solo
figlio (Angela Nicoletta, nata il 3 aprile 1634, e Giovanni Battista, nato il 4 marzo 1635,
muoiono pochi giorni dopo la nascita) e la dichiarazione di aver lavorato a Piacenza per
pitt di due anni, proprio intorno al 1635; e commuove per la toccante umanit in stri-
dente contrasto con 'immagine cremonese del Genovesino riportata da Giambattista
Biffi, «di spagnolesca baldanza» secondo la felice definizione della Gregori. I rapporti
con Piacenza sembrano interrompersi intorno a questa data, per riaprirsi a varie riprese,
tacendo del gran numero di dipinti miradoriani ricordati negli inventari delle collezioni
piacentine, tra i quali spiccano molte nature morte: un aspetto della sua produzione
ancora quasi del tutto sconosciuto."

Queste precisazioni documentarie possono solo in parte far luce sul decennio che anti-
cipa l'attivita piti nota dell’artista: in assenza di opere datate prima della Sacra Famiglia
piacentina del 1639, la definizione della produzione pittorica precedente resta nebulosa.”
Molto piti fluido e ben indagato ¢ il suo percorso nel quinto decennio, scandito da una
serie di opere datate che ne possono consentire un’agevole lettura, con qualche minima
variante rispetto agli studi precedenti come, per esempio, I'anticipo sulla meta degli anni
Quaranta della Presentazione della Vergine al Tempio in San Marcellino a Cremona

11. ASGe, Camera di Governo, Finanze, n. 3605; il documento ¢ pubblicato in ALroNso 1975, p. 48.
12. Fror1 1970, pp. 110-111.

13. ASPr, Raccolta manoscritti busta 51, Fili correnti, fasc. 13.

14. Frort 1971, pp. 223-263; NataLE, MoranDOTTI 1989, p. 206.

15. [Si veda ora BELLiNGERT 2007, pp. 11-24].
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(giudicata opera tarda a causa della presenza nella stessa cappella di due tavole con Storie
di Sant Orsola, firmate e datate 1652) per le evidenti analogie con la Circoncisione gia nella
collezione Bizzi di Piacenza e con il Martirio di San Lorenzo in un’altra raccolta piacentina,
entrambe datate 1643." Verso la fine del decennio, tra la Madonna con il Bambino ¢ San
Giovanni Damasceno del 1648 in Santa Maria Maddalena e UApparizione della Vergine al
Beato Felice da Cantalice del 1651 nel Musée National du Chateau di Compitgne (inv.
823, in deposito dal Louvre), ¢ databile la guasta Annunciazione nella chiesa dei Santi
Fabiano e Sebastiano a San Martino dell’Argine, in provincia di Mantova ma nella diocesi
cremonese. E una tela che ha parecchio patito, in special modo nella zona inferiore, ed &
priva di letteratura se si eccettua la giusta attribuzione fornita da Ugo Bazzotti nella pitt
recente guida della Lombardia del Touring Club.”” Nonostante la scarsa fortuna critica e
lo stato di conservazione non ottimale, il dipinto rivela la buona tenuta pittorica di alcuni
passaggi, come l'iridescente piumaggio delle ali dell’arcangelo, il rosa metallico — o metal-
lizzato — della manica della Vergine, o il consueto grappolo di angioletti librati in picchiata
scomposta. Limpaginazione architettonica classicheggiante trova molti riscontri nella sua
produzione, come nelle Storie di San Rocco della cattedrale cremonese (1645-1646); e la
stessa raccolta e silente compostezza si coglie in dipinti di collezioni private come il cosid-
detto Miracolo di un Santo per un neonato [Scena d’interno con figure] della collezione
Saibene a Milano o nella Comunione di San Bonaventura, pubblicato da Ugo Ruggeri.'®
Ma veniamo al dipinto che ha dato origine a queste brevi considerazioni, una delle non
rare sorprese che pud ancora offrire la sistematica ricognizione del territorio: la tela con
Santa Lucia (fig. 25) nella parrocchiale dei Santi Faustino e Giovita a Castelponzone, un
capolavoro del periodo estremo stranamente trascurato nonostante sua strabiliante qualita,
solo leggermente offuscata da un incauto restauro di una quindicina di anni orsono.” La
santa si staglia contro il fondo livido della nicchia con monumentalita esemplare e saldissi-
ma e una melanconia stregata nei tratti dolcissimi del volto, mentre il solito angioletto
contorsionista le porge la palma del martirio (con la commovente invenzione delle foglie
che, appassendo, si ripiegano su se stesse) e il delicato serto di rose. E uno dei vertici della
produzione del Genovesino, tra Strozzi, Van Dyck e Orazio de Ferrari, con brani di eleva-
tissima cifra pittorica, come il bianco accecante che si smorza in grigio del tovagliolo, o i
bagliori dei tizzoni ai piedi della santa, e il calibratissimo accordo di toni bruni e rossastri
culminante nel bel manto color prugna. Nel 1685, nella visita pastorale del vescovo Ludo-
vico Settala, si menziona sull’altare dedicato a Santa Lucia e San Carlo (in precedenza de-
dicato esclusivamente alla santa) un’immagine della martire «dipinta in tela entro una an-
cona intaliata color di noce e parte adorata»; mentre da una vecchia fotografia eseguita al

16. Arist 1989, figg. s. n. e 43.

17. Per le prime due opere si veda GREGORI 1954, fig. 21; BEGUIN 1960, p. 99; e . Curie, in Seicento
1988, pp. 286-287, n. 105. Per I'Annunciazione di San Martino dell’Argine: Touring 1987, p. 801
[Tanzi 1999, fig. 11].

18. [A. Ferrari, in Altri quaranta 2008, pp. 278-287, n. 37; RucGert 1977, fig. 4].

19. Tela, cm 220 x 150.
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tempo dell’ultimo improvvido restauro e conservata presso I'archivio parrocchiale, emerge
una data, 1654, che non mi ¢ riuscito di rileggere in alcuna parte del dipinto.?® Nello stesso
anno lartista sigla il San Nicola della Pinacoteca di Brera (Reg. Cron. 2339), che tuttavia
non raggiunge la qualita della Santa Lucia, eseguita verosimilmente per i signori del borgo,
quei Ponzone per i quali il Genovesino aveva gia dipinto il bel Ritratto di Sigismondo a
quattro anni conservato nella pinacoteca cremonese (inv. 249).*' Maggiori analogie si pos-
sono invece cogliere con la Madonna del Rosario del 1652 nella parrocchiale di Casalbutta-
no, giocata sui medesimi toni e con affinita tipologiche e stilistiche nel volto della Vergine
e nei putti grassocci.”> Due anni dopo aver eseguito la tela di Castelponzone, il 21 febbraio
del 1656 (1655 ab incarnatione), Luigi Miradori faceva testamento a Cremona.*

ANCORA PER LA «SANTA LUCIA» [2001]

Nel 1654, stando a un’iscrizione oggi non pit leggibile, I'artista dipinge la Santa Lucia
che ritrovai una dozzina di anni or sono nella parrocchiale di Castelponzone e che ¢ stata
esposta nel 1999 a Casalmaggiore alla mostra Barocco nella Bassa.** Nella scheda del ca-
talogo segnalo che una replica di dimensioni ridotte ¢ descritta nel 1678 nell’inventario
dei fratelli Bussani di Cremona, pendant di un San Simone: «Pezzi due di quadro con sue
cornici alla francese nere compagne di altezza brazza due scarsi et di largezza brazza uno
e mezzo a bona misura, con il filetto d’oro atorno, a uno de quali vi ¢ sopra S(an)to Si-
mone con la razzega in mano in piede et un panno paliato atorno con barba larga et a uno
sopra S(an)ta Lucia in piedi vestita di panno rosso et un angelo sopra la testa, che li porge
una palma verde, e sopra una sottocoppa li occhi di d(etta)a S(ant)a et in terra due pezzi
di tizzone infocati ambi due origginali del Genovese vecchio».” Perduto il San Simone,
nemmeno la Santa Lucia gia in casa Bussani pud essere identificata con sicurezza; tuttavia
la fortuna del prototipo ¢ testimoniata da un ovale su tavola nella collezione di Luigi

20. ASDCr, Visita Pastorale Ludovico Settala, vol. VI, 1685, c. 519.

21. [Per il dipinto di Brera si veda BELLINGERI 2004; per quello cremonese: M. Tanzi, in X/ ritratto
2002, p. 192, n. 74].

22. [BerriNGERI 2004, fig. 12].

23. ASCr, Notarile, notaio Girolamo Paroli, filza 5502. Il testamento ¢ segnalato da Frorr (1970, p.
111), che ricorda un altro importante documento, in data 28 luglio 1661 (stessa collocazione del pre-
cedente, filza 5503). Si tratta di una causa tra il figlio di primo letto, Giacomo, ¢ la vedova del pittore
Anna Maria Ferrari per questioni ereditarie, in cui sono elencati tutti i dipinti conservati nella bottega
dell’artista al momento della morte.

24. Tanz1 1989, pp. 91-95; M. Gregori, in Pittura 1990, p. 295, tav. 135; M. Tanzi, in Barocco 1999,
p- 98, n. 18 [BeLLINGERI 2004, fig. 5; 2009, fig. 39].

25. ASC, Istituto Elemosiniere, Corpi Soppressi, Consorzio di Sant Omobono, b. 482: Libro Reperto-
rio della famiglia Bussani (seconda meta sec. XVII): Inventario delle robbe di ragione delli SS.ri Gio. Batta
et Felice Fran.co fratelli Bussani datte, e consegnate per li medemi SS.ri fr.lli Bussani alle RR MM. Cappucine
della presente cittis di Cremona sotto il giorno 20 ottobre 1678, cc. 143v-144.

183



BAROCCO NELLA BASSA

Koelliker a Milano, segnalatomi gentilmente da Francesco Frangi.?® In questo caso il
taglio della figura ¢ all’altezza delle gambe e le piccole dimensioni consentono una preci-
sione quasi miniaturistica della pittura, con accenti alla Bernardo Strozzi ancora pilt
marcati rispetto alla pala di Castelponzone. Lovale, inoltre, per il suo ottimo stato di
conservazione, consente una rilettura della grande tela alla luce di una gamma cromatica
vivace ed estremamente raffinata, assai smorzata a causa di una sconsiderata pulitura
dell’inizio degli anni Settanta.

VANITAS [2014]

Quante repliche e copie, di qualita variabile, della celeberrima Vanitas del Genovesino
con il bimbo addormentato sul cuscino rosso appoggiato al teschio, con vicina la clessi-
dra, mi sono passate sotto gli occhi, anche negli ultimissimi anni? Una marea, ho perso
il conto: a un certo punto non me le sono pilt annotate, una volta recepita l'esistenza di
una xilografia a chiaroscuro che ha contribuito a tramandarne all’infinito il modello.”
Nel frattempo, perd, mi sono imbattuto in vari dipinti del Genovesino raffiguranti altri
bambini, sempre grassocci, effigiati in diverse attitudini con nuove parti in commedia; si
conoscono poi altre tipologie di Vanitas che si collegano alle opere note — tra queste quella
della Pinacoteca di Cremona (inv. 248) con Cupido dormiente con la freccia in mano,
seduto su un grande volume, appoggiato al teschio, dalla cui bocca occhieggia una rana
(fig. 20) e il suo pendant, perduto, che ¢ noto da una copia gia in collezione Koelliker, con
un bimbo sdraiato tra le pagine di un libro, ripreso dal Bambino Gesu del Riposo di
Sant’Imerio — e, pili avanti, vorrei presentarne una di particolare fascino.”® Non solo Va-
nitas, comunque: i dipinti religiosi sono affollati di angioletti in picchiata, a partire pro-
prio dalla pala d’altare pitt ammirata, il Riposo durante la fuga in Egitto in Sant’Imerio a
Cremona, datata 1651, con una cascata di angeli languidi e cicciottelli, dall’aria sempre
rilassata e giocosa; cosl nell’Annunciazione ai Santi Fabiano e Sebastiano di San Martino
dell’Argine; ma ¢ bene ricordare che una simile morfologia infantile ¢ una sigla caratteri-
stica dello stile del Miradori, come dimostrano, per esempio, i molti angioletti nelle due
redazioni della Madonna con il Bambino e il Beato Felice da Cantalice, rispettivamente a
Compitgne, datata 1651, e in collezione privata a Parigi.”

26. Tavola, cm 43 x 35 [Si veda Tanzi 2001, pp. 452-453, figg. 2-3; M. Tanzi, in Collezione 2004,
pp- 144-146; ovale ¢ poi passato in asta presso Wannenes, a Genova, il 29 settembre 2009, lotto 74.
Non dimentichiamo infine che nell'inventario post mortem dei beni di don Alvaro de Quifiones & ricor-
data, senza l'indicazione dell’autore, una Santa Lucia: BELLINGERT 2009, p. 102].

27. BELLINGERI 2004, p. 19, figg. 6-7.

28. BELLINGERI 2007, fig. 31; M. Marubbi, in La Pinacoteca 2007, p. 189, n. 185; Collezione 2004,
p. 213, n.79.

29. Seicento 1988, pp. 286-287, n. 105; Tanzi 1999a, p. 25, fig. 11; BELLingERI 2007, figg. 27, 30.
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Nel corso del 2013-2014 ho studiato due tele raffiguranti un Bambino che gioca con una
trottola (fig. 19) e Cupido che incocca la freccia (fig. 21), conservate la prima nella collezione
Lemme a Roma, la seconda in un’altra raccolta privata. Partiamo dalla seconda, che esibi-
sce le caratteristiche stilistiche pitt tipiche del Genovesino: la deliziosa teletta raffigura
Cupido con le carni delicate e i riccioli biondi; ha belle ali piumose e porta a tracolla, le-
gata con una cinta di pelle verde con punta della lingua e fibbia d’oro, una faretra con fi-
niture di cuoio. Sta incoccando la freccia su un arco a doppia curva con 'impugnatura di
un rosso prezioso, delimitata da due borchie; per prendere la mira deve chiudere I'occhio
sinistro.’® Credo che sia da datare nel primo lustro degli anni Cinquanta, per le analogie
con le opere appena ricordate, ma soprattutto per i confronti con una serie di putti o an-
gioletti effigiati in dipinti di pochissimo successivi: iz primis con quelli, in mezzo ai fiori,
nella bellissima cornice della chiesa di Santa Maria delle Grazie, o «dei Frati», di Codogno,
datata 1652 e ancora troppo poco nota.®! La pettinatura vaporosa, poi, ¢ in piena sintonia
con quella degli angeli che reggono il cartiglio nella pala del 1654 con San Nicola di Bari
e l'offerente Martino Rota della Pinacoteca di Brera (Reg. Cron. 2339).% E da porre I'accen-
to sulla bella idea di sistemare il putto contro un fondale creato da una tenda rossa, che da
vita a una serie di contrasti tra le diverse screziature del colore dello sfondo, ’'accensione
dell’incarnato illuminato da sinistra, e le due zone pilt scure, di consistenza quasi impal-
pabile, con tocchi di bianco a dare la luce, delle ali di vero rapace. La resa dell’anatomia ¢
smaltata e madreperlacea, l'ombra accarezza la carne segnata dalle morbide pieghe; il lume
brilla sui riccioli biondi e non mancano due tocchi di classe: 'attenzione intenerita per
I'impegno che il bimbo mette nell'impresa, strizzando 'occhio, e la macchia scarlatta
bellissima dell’impugnatura. Per quanto riguarda il soggetto, pur non volendo forzare
troppo la mano, ma sedotto dalla trama di rapporti che lega il principale letterato del Sei-
cento spagnolo, il castellano di Cremona, don Alvaro de Quifiones e il Genovesino, non
posso non ricordare che Cupido ¢ il protagonista dell’«auto sacramental» (una particolare
forma di dramma religioso, in un atto unico, che si sviluppa in Spagna dalla seconda meta
del XV secolo e che caratterizza il teatro spagnolo) Psiquis y Cupido di Pedro Calderén de
la Barca, il campione del Siglo de Oro.

Mi sarebbe piaciuto far rientrare in questo triangolo, gia sperimentato con la Zenobia un
tempo in casa Cavalcabo, anche Cupido che incocca la freccia, ma la cronologia di Psiquis y
Cupido & un tema talmente dibattuto dagli storici della letteratura spagnola, rispetto al

30. Tela, cm 60 x 50. Un cartellino frammentario, incollato sul retro, riporta liscrizione «ebaudy»: &
quindi verosimile che facesse parte della collezione di Jean e Henriette Lebaudy, esponenti di una famiglia
di industriali francesi che costrul la propria fortuna nel settore della raffinazione dello zucchero, nel corso
del XIX secolo. Jean fu uno dei presidenti della societa Raffinerie Lebaudy-Sommier e finanzio il giornale
LEpoque. Oltre a possedere un'importante raccolta etnografica, con la moglie Henriette lascio nel 1962 alla
Biblioteca di Versailles una prestigiosa collezione di libri rari dei secoli XVII e XVIII: sulla famiglia si veda
heep://fr.wikipedia.org/wiki/Famille_Lebaudy; sulla collezione: LEBeur 1943, pp. 183-186.

31. Un particolare & in MarUBBI 1987, p. 93; 'unica riproduzione dell’intero & su un calendario del
2012, stampato a Cremona, con fotografie di Mino Boiocchi e Giorgio Carboni.

32. BELLINGERI 2004, figg. 1-2.
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quale non ho le competenze né sono certo di saper maneggiare gli strumenti bibliografici
pitt adeguati per potermi esprimere senza incorrere in errori marchiani. Quello che mi
sembra di avere capito ¢ che il lavoro su questo soggetto, che deriva da Apuleio, impegna
Calderén per parecchi anni in numerose riscritture, che coinvolgono da una parte il citato
«auto sacramental», dall’altra la commedia Vi amor se libra de amor. La data della rappre-
sentazione madrilena della commedia cade il 19 gennaio 1662, mentre Psiguis y Cupido &
rappresentato una prima volta a Toledo il 12 maggio 1640, quindi ha una seconda edizio-
ne madrilena, scritta nel 1665.> Non posso adesso pretendere di improvvisarmi esperto
della cronologia di Calderén o prendere una posizione garantita in questa complicata vi-
cenda, che lascio volentieri agli ispanisti; mi limito quindi a vagheggiare le mie suggestioni
in solitaria e a suggerire, in attesa di pitt probanti conferme sul versante calderoniano, il
rimando canonico alla mitologia e alla poesia greca e romana, secondo le quali Eros, o
Cupido, ¢ il dio dell’amore fisico e del desiderio, descritto come un fanciullo alato che con
i suoi dardi fa innamorare gli esseri mortali e immortali.

Il Bambino che gioca con una trottola & in uno stato di conservazione migliore e appar-
tiene a una fase dell’attivitd del Miradori — decisamente «barocca» e virata su una tavoloz-
za diversa e pili pastosa rispetto al Cupido, ma segnata da analoghe caratteristiche stilisti-
che per quanto riguarda la definizione della figura del bambino —, che & quasi
sovrapponibile nella resa morbidissima del tronco a quello in primo piano, in basso a
destra, nella citata cornice di Codogno.** Rientra anch’esso nel campionario dei putti e
degli angeli miradoriani; in questo caso ¢ ambientato in un paesaggio corrusco osservato
da un punto di vista rialzato, come digradante a piu piani verso lo sfondo attraversato
dalle consuete, finissime brevi striature rosa («Rosa Genovesino» verrebbe da dire: quasi
una sigla), come a indicare I'inizio, o la fine, di un temporale. Anche in questo caso ¢
bellissimo lo stacco tra il languore luminoso e madreperlaceo dell’anatomia e i toni blu
scuro del cielo e bruno verdastro della terra; una macchia elegante e corposa quella del
manto arancione. A colpire maggiormente ¢ perd la forte valenza simbolica dello strano
personaggio che riempie in maniera cosi maestosamente consapevole lo spazio della tela.
Chi & questo vecchino con il corpo di bambino, o bambino con il volto da vecchino, che
gioca a trottola muovendosi come a passo di danza in una landa desolata, illuminata
soltanto dai bagliori rosa all’'orizzonte? Anche in questo caso non vorrei addentrarmi in
territori sconosciuti e accidentati, che potrebbero oscillare dall’orfismo all’emblematica;
mi limito quindi a brevi osservazioni, lasciando aperte le porte a studiosi con maggiori
competenze in materia. La trottola, con lo specchio, ¢ uno dei giocatroli rituali che com-
paiono nell’iniziazione di Dioniso fanciullo, quelli con i quali i Titani lo traggono in
inganno per poi sbranarlo. Anche la danza sembra avere un che di dionisiaco, o forse sto
solo tirando per i capelli una soluzione che non riesco a trovare, impelagandomi in

33. RuLL 2000.
34, Tela, cm 64 x 50, Roma, collezione Fabrizio Lemme. Lattribuzione al Miradori si deve a Camillo
Mangzitti.
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questioni complicate, come potrebbe essere quella, affascinante davvero, relativa al «puer
senex»; o tentando nuovi affondi in area Calderén.

Come dicevo, i dati dello stile e la tecnica esecutiva spingono, senza problemi, sul nome
del Miradori, ma di un Miradori pilt notturno, meno smaltato e agghindato, dove le
guance s imporporano, i volti prendono fuoco e la pittura si fa pill grassa e spessa, come
nella Sacra Famiglia dell'Istituto Gazzola di Piacenza, datata 1639, e nella pala di Castel-
leone, dell’anno dopo; o nella Scena d’interno con figure di casa Saibene a Milano e nel
Sacrificio di Isacco del Figge Art Museum di Davenport, lowa (inv. 25.0002); o ancora in
quei dipinti pieni di materia e illuminati dai bagliori del fulmine come la Punizione di
Core, Dathan e Abiram della Galleria Nazionale di Parma (inv. 199) o la Distruzione di
Sodoma passata il 13 dicembre 1974 da un’asta di Christie’s a Londra (lotto 163).” Sono
le opere in cui Genovesino mescola in dosi pitt consistenti terra e ruggine, dove 'ombra
s'impasta e gioca con la luce con effetti cromatici come di brunitura che, nella massima
parte, sono caratteristici degli anni di passaggio tra il quarto e il quinto decennio, ma che
a volte tornano, quasi inaspettati, anche in dipinti dell’'ultima fase, come nel San Girola-
mo dell’Annunziata di Vercelli, dal 1989 in deposito al Museo Francesco Borgogna, da-
tabile nel lustro finale del pittore, con il povero asceta molestato da un angioletto trom-
bettiere stempiato e impertinente (fig. 18).%

E come se gli anni giovanili del Genovesino fossero naturalmente calamitati da am-
bienti, grazie e movenze pitt decisamente barocche rispetto al seguito della sua attivita; da
raffinatezze ed eleganze esteriori nella definizione degli interni e nella cura dell’abbiglia-
mento dei personaggi che trovano il loro riferimento principale, ma non univoco, in
Bernardo Strozzi; quelle delle sante laiche e musiciste dalle vesti iridescenti e marezzate,
gonfie di pieghe. In questa congiuntura, impregnata degli umori nobili e salmastri di
Genova, come se I’eco del momento aureo per la Superba in cui s’incrociano Rubens e
Procaccini, Van Dyck e Vouet faccia fatica a spegnersi, si possono collocare due dipinti
da stanza di dimensioni pilt o meno analoghe: la Santa Cecilia con due angeli musicanti (e
un serafino?) passata da Christie’s a New York qualche anno fa (fig. 16), e la Madre ebrea
di una collezione privata a Diisseldorf (fig. 17).” Negli anni immediatamente successivi
Genovesino abbandona questo retaggio della formazione nella terra d’origine, attratto nei
gorghi di un naturalismo piti esplicito che evolve in maniera del tutto peculiare verso una
sua dimensione lombarda, a volte ricca, a volte cruda, a volte picaresca, veramente da
«ricordi figurativi di Alessandro Manzoni»; con un gusto nuovo per la resa degli interni,
silenzioso e appartato come nel quadro Saibene, e gli sfondi architettonici d’impronta

35. Per le riproduzioni si veda Arist 1989, fig. 34; BELLINGERI 2007, figg. 3, 5, 7; alla quale si deve, nel
calendario citato alla nota 31, anche il riconoscimento del soggetto della tela di Parma e la riproduzione
del quadro di Davenport. Si veda inoltre A. Ferrari, in Altri guaranta 2008, pp. 278-287, n. 37.

36. M. Tanzi, in Diana 1989, pp. 232-233, n. 256; BeLLiNnGErT 2007, p. 23, fig. 38.

37. La Santa Cecilia ¢ su tela e misura cm 58,4 x 43,2: Christie’s, New York, 15 aprile 2008, lotto 33;
mentre la Madre ebrea di Diisseldorf & su tavola, cm 62,3 x 42,3: si veda I. La Costa, in /] Male 2005,
p. 133 e fig. a p. 160.
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quasi codazziana; mentre i dipinti si caricano di una nuova accentuazione emotiva e di
un gusto aneddottico del tutto particolare. La Santa Cecilia e la Madre ebrea sono piccole
gemme di ricercatezza pittorica, giocate in punta di pennello con effetti di luminismo
prezioso e infiorettature cromatiche e formali. Il pittore ¢ attentissimo alla resa delle ac-
conciature e delle stoffe diverse: sono bellissimi gli effetti di madreperla e di prugna sulle
vesti della madre ebrea, pili annoiata che affamata; o quelli tra la terra d’'ombra e il tabac-
co, arricchiti di lumeggiature guizzanti, nell’angelo che accompagna Cecilia al violino; o
ancora quelli della tenda con mille sfumature di grigio, come un foglio accartocciato e
bruciato, che chiude in alto la teletta gia Christie’s. Ha una vera cura per le note d’am-
biente, o per la definizione minuta degli stcrumenti musicali nella Santa Cecilia — ¢ prege-
vole I'organo positivo con la mensola inferiore in forma di arpia e quella superiore di
delfino —, come per 'ariosa rarefazione sentimentale nella Madre ebrea, gemella dell’An-
gelo custode di Bucarest (Muzeul National de Artd al Roméaniei, inv. 8171/205), immagi-
nata in un’aristocratica loggia di sapore vandyckiano, con unaria indolente cosi lontana
dalla versione piu tarda, lugubre e quasi urtante della tavoletta gia in collezione privata a
Parma (fig. 14).%®

Si ¢ ricordato in precedenza il Cupido dormiente della Pinacoteca di Cremona (fig. 20),
quello che si appoggia al teschio con la rana in bocca, con quel vaso e quei fiori cosi mi-
serelli se confrontati alla rigogliosa fioritura — di una ricchezza e di una varieta degne di
un vero «florista» — della cornice di Codogno, tanto da giustificare lattribuzione di que-
sto brano pit corsivo del dipinto a Stefano Lambri.* Alla tela cremonese si collega un bel
tondo su tavola nel Museo Camuno di Breno (inv. 76; fig. 26), raffigurante un Memento
mori: il teschio con la scritta «morieris» sul cartiglio che costringe a meditare sulla cadu-
cita della vita.*” Non ¢, ovviamente, solo per il soggetto, identico a quello inserito nel
quadro Ala Ponzone — e prossimo ai vari teschi dipinti dal Genovesino nei vari amorini
dormienti ricordati all’inizio, o nella Suonatrice di liuto di Genova e nei due San Girola-
mo di Treviglio e Vercelli, o ancora nel delizioso San Bonaventura su rame in collezione
Koelliker (fig. 27) —: anche in questo caso sono l'elevata qualita della stesura e le caratte-
ristiche tecniche ed esecutive molto peculiari che spingono a riferire anche il tondo camu-
no al Miradori.*! Sul retro della tavola ¢ incollato un cartellino: «L. 1500 Dai migliori
pittori di Roma si reputa opera di Michel’Angelo da Caravaggio o di Salvatore Rosa, o di
Guercino, ed ¢ proprio di costui. Silvestri pittore», alias Oreste Silvestri (1858-1936),
pittore, restauratore e mercante d’arte piemontese, che ha saputo riconoscere il pregio

38. BELLINGERI 2004, fig. 21; CiriLro 2001, p. 20, fig. 7.

39. M. Marubbi, in La Pinacoteca 2007, p. 189, n. 185. In un Ritratto di bambino che suona il liuto
(quasi pilt grande di lui) segnalatomi tanti anni fa sul mercato antiquario da Alessandro Morandotti, nel
quale avevo riconosciuto la mano del Lambri, ¢ raffigurato un vasetto con fiori pilt poveri ma stilistica-
mente affini a quelli del Cupido miradoriano.

40. Tavola, diametro cm 28,5; si veda O. D’Albo, in Museo 2013, pp. 42-43, n. 11.

41. Per le riproduzioni si veda BeLLiNGERI 2007, figg. 1, 10, 32, 38; Tanzi 2001, pp. 451-452, fig.
1; M. Tanzi, in Collezione 2004, p. 142; in Maestri 2006, p. 118, n. 36.
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dell’opera, in seguito orientata, in maniera pill pertinente, in area lombarda. Nella recen-
te scheda del dipinto si suggeriscono affinita con la fase tarda della produzione di Tanzio
da Varallo, intorno al 1630, quando «esibisce una pittura meno compatta e pili mossa»,
rilevando la «stesura pittorica raffinata del teschio, caratterizzata da una pennellata filan-
te, unita ai forti contrasti luministici di matrice caravaggesca».** Le analogie stilistiche,
tuttavia, non sono tali da superare la cautela sul riferimento a «pittore lombardo». La
cronologia non si allontana di molto da quella suggerita: il tondo ¢ infatti un bell’esem-
plare del Miradori, sollecitato dalla lezione caravaggesca, con un impasto cromatico par-
ticolare, leggermente bituminoso, che si avvicina, nei toni e nei contrasti tra luce e ombra,
proprio a quello del Bambino che gioca con una trottola considerato pocanzi. Scioglierei
anche i dubbi sull’autenticita del cartiglio con la perentoria affermazione sulla precarieta
della condizione umana, perché, senza essere un grafologo, i caratteri corsivi corrispon-
dono a quelli del grande foglio portato in volo dagli angioletti nel San Nicola di Bari con
[ 'offerente Martino Rota di Brera, con il curioso anagramma relativo al nome del commit-
tente. B tipico anche quel gusto quasi estremo per il zrompe-/’ceil, con il rotolino di carta
che sembra non bene incollato alla base su cui poggia il teschio, definita con una miscela
pittorica rara di blu fiordaliso che sfuma in azzurro e di rosso smaltato e appiccicoso quasi
di sangue vero, che accostati danno un effetto raffinato e macabro insieme.*

In conclusione segnalo una notizia che pud rivelarsi di un certo interesse sulle ragioni
che possono avere spinto il Genovesino a Cremona intorno alla meta del quarto decen-
nio. Mettendo in fila i documenti, la prima traccia certa della sua presenza in citta ¢ del
17 gennaio 1637, quando battezza la figlia Felice Antonia e risiede nella vicinia maggiore;
¢ quindi verosimile che almeno dall’anno precedente si fosse gia trasferito da Piacenza.
Nella supplica che avevo pubblicato nel 1989 alla duchessa Margherita de’ Medici, «Gio.
Luiggi Miradoro Genovese» richiedeva con toni accorati la possibilita di lasciare la citta
farnesiana per «andare in altre parti a procacciarsi la sua ventura». Per Giambattista Biffi,
invece, il pittore «abbenché sia nato in Genova, e perché venne a Cremona in tenerissima
etd qui si stabili», ma i dati dello stile e le carte d’archivio genovesi e piacentine dal 1630
al 1635 hanno sempre invitato a una certa prudenza. Va ora evidenziato che nella zona di
San Clemente in Gonzaga, dietro al Duomo, dove il pittore acquista una casa nel 1639 e
risulta risiedere almeno dal 1650 in poi, aveva da tempo trovato dimora una nutrita colo-
nia genovese. A tale proposito ringrazio Gianni Toninelli per avermi segnalato questo
atto: il 26 aprile 1604 il parroco di San Clemente celebra un matrimonio: «Girardo di
Sitoni [?] figlio di Giacomo della vicinia di San Salvatore ha contratto mattrimonio per
le parole di presente con Bernardina di Redolfi figlia del quondam Battista atto [cassato
nel testo] nella mia chiesa alla mia presenza et delli infrascripti testimonij cioe Reverendo
signor Camillo Suiga il signor Giovan Battista Barbatelli et Giovan Miradore doppo fatte

42. O. D’Albo, in Museo 2013, pp. 42-43.
43. Per la tela di Brera, gia in San Vincenzo a Cremona: BELLINGERI 2004; per I'iscrizione si veda la fig. 2.
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le tre publicationi cioe adi 19 adi 20 et adi 23. Conforme alli Sacri Concilij et non essen-
doci scoperto impedimento alcuno».*

Il nome Giovanni ¢ una costante famigliare: lo stesso Genovesino, nella supplica auto-
grafa e in vari documenti, soprattutto quelli piacentini, si firma Giovanni Luigi; il padre
del pittore e il primo figlio si chiamano allo stesso modo, Giovanni Giacomo; il terzoge-
nito, nato il 4 marzo 1635 e morto dieci giorni dopo, invece, Giovanni Battista.” Se dalla
supplica apprendiamo che, intorno al 1634-1635 «la sua povera famigliuola ¢ [composta
da] sua moglie, un puttino, et un suo garzone», gia nel 1638 altri Miradori sono di stanza
a Cremona: la sorella Antonia sposa infatti in Duomo il mercante Carlo Biasi. Senza
tentare fughe in avanti avventate, in assenza di ulteriori conforti documentari, non si pud
tuttavia non carezzare I'idea che un ramo della famiglia risiedesse a Cremona gia da di-
verso tempo, ovvero che il primo Miradori ad arrivare sotto il Torrazzo non fosse stato il
pittore, sollecitando la netta impressione di un legame con la citta pili articolato e profon-
do rispetto a quanto ¢ stato finora ipotizzato.

44. ASDCr, Sant'Imerio e Clemente, Matrimoni, reg. 111-2 (1593-1788), c. 23.
45. BELLINGERI 2007, pp. 67-70; Fiort 1970, pp. 110-111, nota 36.
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A PROPOSITO DI CARLO FRANCESCO NUVOLONE [1982]

resento, in questa breve nota, una pala d’altare di cospicue dimensioni, purtroppo

in precario stato di leggibilita a causa dei numerosi strati di sporcizia, ma di con-

servazione tutto sommato buona, custodita nella sagrestia della chiesa cremonese
di Sant'Ilario.! Lopera ¢ l'unica rimasta a Cremona tra quelle eseguite da Carlo Francesco
Nuvolone per la cittd d’origine della sua famiglia: Luigi Lanzi, infatti, ne ricordava «non
poche altre»; ’iconografia non ¢ tra le piti consuete nella zona, raffigura Cristo confortaro
da un angelo (fig. 51), con tre angioletti nella zona superiore che volano reggendo la Cro-
ce. Se non vado errato, il dipinto non ¢ menzionato in alcuna delle guide che, dalla meta
del Settecento, si sono occupate delle «dipinture che trovansi nelle chiese della citta e
sobborghi di Cremona»,” e se ne ignora la collocazione originaria. Lautografia mi sembra
tuttavia indubbia, sia per I'alta qualita che per i puntuali richiami ad altre opere note, in
particolare a quelle eseguite a partire dalla meta degli anni Quaranta fino agli affreschi
delle cappelle X e XVII al Sacro Monte d’Orta, databili nel sesto decennio del secolo: un
arco cronologico piuttosto ampio nel quale, in assenza di dati esterni pitt garantiti, si pud
collocare agevolmente anche la tela cremonese.’

Il corpo cereo del Cristo, abbandonato in una sorta di languore rilassato che non si spinge
tuttavia alle estasi del Procaccini, ha la stessa diffusa luminosita lattiginosa della Susanna
al’Ambrosiana (inv. 135) e del San Francesco sulla neve a Orta.* Lo stacco chiaroscurale
dallo sfondo — sul medesimo impianto architettonico della superba Purificazione di Piacen-

za =

non & mai troppo violento, e come stemperato in un’atmosfera cinerea «piumosa ma
non svaporata» (Longhi), evocata con brevi tocchi di luce alternati a una pennellata pit
fluida, capace di rarefatte delicatezze ignote ad altri pittori attivi negli stessi anni a Cremo-
na. Se nel pallido incarnato del Salvatore si scorgono contatti con il mondo del Cerano e del
Morazzone, ¢ nell’angelo fortemente procacciniano che si scopre uno dei tipi piu cari al
Nuvolone: ne ¢ visibile un’intera schiera nella volta della cappella XVII di Orta dove, sulle
pareti, ne troviamo uno splendido, reggente il capo a Francesco nell’episodio della morte

del santo. Nonostante la pregevole fattura degli affreschi mi pare tuttavia che il Nuvolone

1. Tela, cm 235 x 175 circa.

2. Pann1 1762.

3. MeLz1 D’ERIL 1977, pp. 190-194 [FERRO 2003, tavv. LXXII-LXXV; figg. 75-81].
4. BarONI 1946, p. 279 [FErRO 2003, tavv. XXI, LXXII].

5. Arist 1960, pp. 228-230, n. 298, figg. 124-126 [FErrO 2003, tav. xxi].
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raggiunga il vertice della sua produzione nei dipinti su tela; per la pala di SantIlario non ¢
da tacere il rapporto stringente tra la tipologia del volto soave dell’angelo e quella di un non
meno estatico SantAntonio, alla Casa delle Marcelline di Cernusco sul Naviglio, reso noto
da Simonetta Coppa: la somiglianza ¢ tale da far presupporre la derivazione comune da uno
stesso cartone e una cronologia non troppo distante dei due dipinti.®

AGGIORNAMENTI [2014]

Secondo Filippo Maria Ferro Michela Di Macco avrebbe spostato la tela di Sant’Ilario
dal catalogo di Carlo Francesco in quello del fratello Giuseppe.” Tale affermazione, tut-
tavia, ¢ frutto di un fraintendimento, in quanto la Di Macco, nel 1989, riferisce a Giu-
seppe Nuvolone non il Cristo confortato da un angelo di Sant’llario ma un’altra tela con il
Sogno di San Giuseppe, in collezione privata cremonese, che ho pubblicato nello stesso
contributo del 1982: in questo secondo caso concordo sul cambio di attribuzione.® Lau-
toritd in materia nuvoloniana di Ferro mi aveva pero, per un certo periodo, spiazzato e
portato a ripensare al mio riferimento a Carlo Francesco per la pala in Sant’Ilario, ma i
dubbi si sono totalmente diradati alla luce degli studi condotti nel 2012 sul San Raimon-
do di Periafort di Giuseppe per San Domenico a Cremona — per il quale si veda pili avanti
nel testo — culminati in un pitt approfondito riesame stilistico e tecnico-esecutivo della
produzione del piti giovane dei fratelli, che mi conferma nella convinzione che il Cristo
confortato da un angelo sia opera autografa di Carlo Francesco. Nella circostanza I’ho fatta
rifotografare e la tela evidenzia una serie di guasti che ne compromettono in parte la
lettura e meriterebbero di essere sanati in maniera competente.

Rileggendo quel vecchio intervento, mi sembrava invece strano di non avere fornito,
allora, nessuna indicazione sulla provenienza della pala e ho pensato che potesse essere
stata la conseguenza di una mia distrazione giovanile. Un controllo nell’archivio parroc-
chiale di Sant’llario registra tuttavia che il quadro ¢ di pertinenza della chiesa e che
mancano notizie utili per potere, almeno per ora, precisare la sua originaria collocazione;
rammento comunque che i quadri della sagrestia e dei vari ambienti della parrocchia
possono arrivare da Sant’Apollinare, Santa Monica, San Carlo e San Silvestro. Dalle
carte d’archivio ho recuperato anche la notizia di un restauro della tela effettuato nel
1950 da Ernesto Piroli. Lattribuzione a Carlo Francesco Nuvolone, poi, era gia moneta
corrente nel 1972 per monsignor Franco Voltini, il quale tuttavia non ne aveva dato

6. Corra 1979, figg. 1-2.

7. FErRrO 2003, p. 254, n. g 77, fig. 106 d.

8. M. Di Macco, in Diana 1989, p. 122, n. 134. Nella scheda citata alla nota precedente, equivocan-
do, Ferro rimanda a un altro contributo della Di Macco, nell'ambito del volume Figure 1988, senza
fornire indicazione di pagina, nel quale tuttavia la studiosa non accenna ai dipinti cremonesi.
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notizia a stampa ma solo nelle schede di soprintendenza: credo doveroso risarcire, in
questa circostanza, sia pure dopo tanti anni, la primogenitura del corretto riferimento.

GIUSEPPE NUVOLONE D’APRES ANDREA MAINARDI [2012]

Queste due telette di Andrea Mainardi detto il Chiaveghino (figg. 47-48) e quella di Giu-
seppe Nuvolone con San Raimondo di Periafort (fig. 46), che affronto subito dopo, fanno
parte di un nucleo di dipinti appartenuti al sacerdote Giuseppe Bonfichi (1755-1840),
passati per via ereditaria ai discendenti.’ Il religioso di origine lodigiana &, negli anni della
soppressione del convento di San Domenico a Cremona, l'ultimo priore e il primo e unico
parroco del tempio; poi canonico della cattedrale e quindi, a lungo, parroco di Sant’Agata.
Nel corso del suo ministero, in particolare nel primo tratto, riesce a riunire una cospicua
raccolta di dipinti e opere d’arte provenienti dal cenobio domenicano, in parte custodite
negli ambienti conventuali, e, in almeno tre casi, collocate sugli altari della chiesa."

Le targhe nella zona inferiore delle tele identificano il Bearo Rolando da Cremona, con
la mano destra che indica al centro e, nella sinistra, il giglio e un libro lilla, mentre cal-
pesta il diavolo cornuto che fa un gesto osceno — il malvagio, che vorrebbe essere racca-
pricciante, sembra piuttosto uscito da un fumetto: ¢ dotato di vari optionals, zanne,
piercing al capezzolo, zampe di Paperino, orecchie di capra, coda di serpente e ali di
drago con spuntoni acuminati —; e il Beato Moneta da Cremona con un librone rosso
(probabilmente la Summa contra Catharos et Valdenses), che invita anche lui lo spettatore
a osservare al centro, verso il quale sforza lo sguardo. Entrambi sono effigiati in abito
domenicano, dotati di grandi aureole raggiate con tre cerchi concentrici, giallo, arancio e
grigio; come sulla ribalta di un palcoscenico con il pavimento rosa, in uno spazio delimi-
tato da una cortina di velluto verde con passamanerie e bordure dorate.

Rolando «Fu vergine d’animo, e di corpo, onde per questo hebbe gratia singolarissima
di scacciare i diavoli dai corpi obsessi, et il demonio istesso a suo malgrado, lo confesso
una volta, mentre che quest’huomo beato, se ne stava intento, con I'infrascrito santo reli-
gioso Fra Moneta da Cremona, alla fabrica del convento di San Guglielmo, puoco fuori
di Cremona. Perché scacciando egli quivi li maligni spiriti da alcuni, interrogato il demo-
nio, per qual cagione tanto potesse contro di loro, F. Rolando, et non F. Moneta, perché
(rispose il malvaggio) egli ¢ vergine, e quell’altro no»."

9. Tele, entrambe cm 93 x 51. Sulla figura di Giuseppe Bonfichi, sulla sua collezione, sull’agonia di San
Domenico e sul nucleo di opere ritrovate alcuni anni fa ed esposte a Cremona rimando a Tanzr 2012.

10. Il Bonfichi ¢ incaricato di redigere gli inventari degli oggetti e delle opere d’arte conservate nei
locali del convento al momento della soppressione, tra il 15 e il 21 messidoro dell’anno VI, ovvero tra
il 3 e il 9 luglio 1798: le presenze e le assenze negli inventari sono state d’aiuto per poter capire meglio
le origini della sua collezione ¢ le sue, chiamiamole cosi, disinvolture: si vedano Inventario 1798a e In-
ventario 1798b.

11. P16 1615, p. 111.
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Nonostante il riconosciuto rilievo storico e dottrinale nelle fasi di fondazione e della dif-
fusione dell’ordine dei predicatori, sono davvero pitt uniche che rare le effigi dei due beati.
Con le tele di Giuseppe Nuvolone (figg. 49-50) nella Pinacoteca di Cremona (inv. 241 e
243), eseguite nel 1671 per la controfacciata di San Domenico, a corredo del telero con San
Domenico che risuscita Napoleone Orsini (inv. 135), queste del Chiaveghino sono a tuttoggi
le sole immagini che conosco, che ne definiscono compiutamente 'iconografia.' «Si tratta
di due fondatori e organizzatori del convento cremonese. Entrambi sono entrati nell’'ordine
tra i primi seguaci di Domenico di Guzmadn, negli anni 1218-1219. Lepisodio del “miraco-
lo”, da loro esaltato agli occhi dei fedeli, & avvenuto nel fervore di quell’inizio, nel 1220, e
forse i nostri padri ne sono stati testimoni. Poi si ¢ avviato il loro percorso di predicatori e
inquisitori. Rolando studia teologia a Parigi e a Tolosa tra il 1229 e il 1233 ed ¢ quindi
chiamato da Gregorio IX e Innocenzo IV a campagne antiereticali negli anni 1233-1234;
Moneta ¢ inquisitore a Mantova e scrive summae contro i catari e i valdesi nel 1241. Termi-
nano i loro giorni lettori a Bologna, Rolando nel 1259, Moneta forse gia nel 1250»."

E davvero impressionante I'identitd iconografica dei beati nelle telette con quelli, di
dimensioni monumentali (cm 235 x 105 circa), del Nuvolone, il quale perd li ambienta
in un en plein air atmosferico e corrusco: solo Moneta mostra delle varianti nel gesto e
nell’assenza del libro, mentre la raffigurazione di Rolando ¢ del tutto analoga. Una simile
impostazione delle figure, associata alla provenienza Bonfichi dei dipinti, spinge a ipotiz-
zare che le tele del Nuvolone dovessero, nell’ambito del rinnovamento barocco di San
Domenico, trarre ispirazione e sostituire in chiesa quelle pit piccole, esemplari tipici del
gusto postcampesco della tarda maniera cremonese.

Uno spoglio dei documenti, condotto da Roberto Cara, trova la soluzione circa la loro
origine e collocazione: negli appunti manoscritti sulla Memoria delle fabbriche del tempio
cremonese, padre Pietro Maria Barbo riporta: «Nelle portine del choro [...] vi erano li BB.
Rolando e Moneta da Cremona quali se gl’ha appropriati il padre lettore Bergonzo. Vero
¢ che nell'occasione di far fare dal Panfilo il quadrone antenominato sopra il portone della
chiesa fece fare hinc et inde dallo stesso portone li sudetti due beati per mano del sig(no)r
Panfilo, accid non se ne perdesse la memoria, e li fece anche ornare di stucco, pitture, et
ornamenti d’oro»." La notizia ¢ da incrociare con il referto di Giuseppe Bresciani, che
prima del rinnovamento del coro su commissione del generale dell’Inquisizione, padre
Giulio Mercori, descrive I'altare maggiore, «sopra il quale vedesi un nobilissimo taberna-
colo con cupole ornato di figure de santi di quella religione tutto posto a oro nel mezzo del
quale sta un altro tabernacolo picciolo isolato nel quale vi si conserva il Santissimo Sacra-
mento. Ha dalle parti le sue portine ornate d’altri santi della religione et angeli posti tutti

12. Si veda E M. Ferro, in La Pinacoteca 2007, pp. 222-223, n. 222.

13. E M. Ferro, in La Pinacoteca 2007, p. 223; si veda anche, per Rolando, Russivo 2008, pp. 92-
103; per Moneta, CINELLI 2011, pp. 625-627.

14. BARrBO, c. 1.
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ad oro»."” Sul manufatto ligneo, «grande si tanto a quantita geometrica, quanto a bellezza
d’architetturay, ulteriori notizie arrivano da padre Passerini, che rivela il nome dell’artefi-
ce, Andrea Guerini — marangone molto attivo in San Domenico: sono sue, tra I’altro, le
ancone per la cappella del Rosario e per laltare del Santissimo Nome di Dio —, i costi,
sostenuti dal priore della chiesa, e le date di esecuzione, 1602, e di fine doratura, 1606; che
dovrebbe corrispondere alla messa in opera.'® Questo tabernacolo — nel quale i due beati
fungevano da portine, indicando al centro il Santissimo — ¢ sostituito da uno nuovo e
spettacolare, voluto dal Mercori, ricchissimo di marmi e di pietre dure («achate, alabastro,
amethisto, lapide lazulo, onyche, aliisque innumeris multi pretii lapillis»), ora nella chiesa
parrocchiale di Canneto Pavese; mentre padre Antonio Maria Bergonzi recupera e tiene
per sé, nei locali del convento, le telette.” Qui restano molto probabilmente per oltre un
secolo per poi entrare nella raccolta dell’'ultimo priore, Giuseppe Bonfichi.

Lattribuzione ad Andrea Mainardi non presenta problemi particolari, in quanto ¢ il
pittore pitt facilmente riconoscibile nel panorama cremonese tra Cinquecento e Seicento.
I Chiaveghino lavora in San Domenico dal 1597 alla perduta decorazione a fresco della
cappella del Rosario, e firma nel 1609 la travagliata, ¢ non entusiasmante, ancona di
Santa Lucia, ora in pinacoteca (inv. 216)."® Le telette godono di una forbice cronologica
piuttosto ampia, tra 1602 e 1606, e trovano riscontri stilistici in alcuni dei suoi dipinti
pitt noti, dalla Disputa della Santissima Trinita in San Pietro, del 1602, alla Disputa del
Santissimo Sacramento in San Michele a Ostiano, datata 1604.”° Ma le affinita, vista la
sostanziale omogeneita del percorso stilistico del Mainardi, si possono riscontrare anche
con opere del decennio precedente, come il Crocifisso con i Santi Bernardino da Siena,
Francesco, papa Gregorio XIV Sfondrati e un devoto nella collegiata di Monticelli d’Ongi-
na o il grande Zorchio mistico sull’altare maggiore di Sant’Agostino, entrambi del 1594.%°
Qui il santo titolare che si volge allo spettatore ¢ simile a Rolando, mentre San Gregorio
¢ pilt vicino a Moneta, che sforza gli occhi (si deve a Leandro Alberti la notizia della ce-
cita del beato «propter assiduitatem studii, et frequentes lachrymas, quas devotione am-
plissima emittere consueverat», come per Didimo il Cieco: lo si vede meglio nella tela del
Nuvolone, dove le lacrime sgorgano copiose dagli occhi del beato).?' Valerio Guazzoni ha
in diverse occasioni, giustamente, sottolineato la consentaneita del Chiaveghino con la
pittura bresciana e in particolare con il Moretto, stimolata anche dalla presenza in San
Domenico della pala del Bonvicino oggi nello Stidel Museum di Francoforte (inv. 916)

15. Bresciant 4, c. 137. Una teletta del Chiaveghino con Due angeli reggenti ['ostensorio, che potrebbe
evocare quelli del tabernacolo cremonese, ¢ passata in un’asta milanese di Finarte il 19 marzo 2007,
lotto 407; 'aveva pubblicata, insieme al disegno preparatorio conservato nel Museo Civico di Cremona
(inv. B. 225), V. Guazzoni, in Disegni 1997, pp. 42-43, n. 33.

16. PASSERINT, c. 4v.

17. DomMaNEscHI 1767, p. 109; Memoriale, cc. 14-15.

18. Warp NEeiLsoN 1987, pp. 70-71; V. Guazzoni, in La Pinacoteca 2003, pp. 173-174, n. 133.

19. Si veda V. Guazzoni, in / Campi 1985, pp. 234-237, nn. 1.28.2-3.

20. Vorrint 1984, fig. 17; Guazzont 1990, tav. 111.

21. ArBertI 1517, p. 184.
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raffigurante la Madonna con il Bambino in trono e i Dottori della Chiesa.** Anche le due te-
lette con Rolando e Moneta non sembrano sfuggire a questa suggestione, impreziosite tut-
tavia da una gamma cromatica particolarmente festosa e brillante, ancora tutta campesca.

Limmagine dei «santi cremonesi fondatori della religione domenicana» tramandata
nelle due grandi tele della pinacoteca di Cremona non risale quindi a un’invenzione di
Giuseppe Nuvolone, ma segue con estrema precisione una tradizione iconografica che
risale, in mancanza di opere precedenti, almeno a una settantina di anni prima, a una
fase particolarmente vivace della decorazione del tempio a cavallo tra XVI e XVII secolo,
affidata ai protagonisti della tarda maniera locale.

UN «SAN RAIMONDO» PER SAN DOMENICO A CREMONA [2012]

In questa tela (fig. 46) il catalano San Raimondo di Pefiafort, patrono dei canonisti, terzo
generale dei domenicani dopo Domenico di Guzmdn e Giordano di Sassonia, canoniz-
zato nel 1601 da Clemente VIII, ¢ effigiato con gli attributi tradizionali: il crocifisso, il
libro, le chiavi e il mantello nero dell’ordine non indossato ma poggiato sul braccio de-
stro; secondo I'agiografia gli servi come vela per solcare prodigiosamente il mare da Ma-
iorca a Barcellona come un provetto windsurfer.® Lo stile del dipinto e la qualita dell’e-
secuzione tradiscono i modi di Giuseppe Nuvolone: una conferma ¢ fornita dall’iscrizione
che riporta sul telaio, in maniera non del tutto corretta, il soprannome famigliare «Pamfi-
lo». Liconografia domenicana e la provenienza dalla raccolta di Giuseppe Bonfichi asse-
gnano alla tela una data nell'ambito della prolungata attivita di Giuseppe per i predicatori
cremonesi: nel 1668, infatti, padre Giulio Mercori, generale dell’Inquisizione a Milano,
gli richiede la decorazione a fresco del coro, in collaborazione con il quadraturista Fran-
cesco Villa, distrutta con I'abbattimento della chiesa, e la pala dell’altare maggiore, credo
perduta, con 'Adorazione dei Magi.** Nel 1671 ¢ padre Antonio Maria Bergonzi a ordi-
nare il telero per la controfacciata con San Domenico che risuscita Napoleone Orsini, af-
fiancato dal Beato Rolando da Cremona e dal Beato Moneta da Cremona (figg. 49-50): le
tele sono ora in pinacoteca (invv. 135, 241, 243), ma quella piti grande ¢ da trent’anni
invisibile, arrotolata su un rullo nei depositi, perché la ristrutturazione di fine millennio
non aveva previsto uno spazio per la sua esposizione.”” Nel medesimo 1671, ancora per

22. V. Guazzoni, in I Campi 1985, p. 231; Guazzont 1988, pp. 264-272; 1990, p. 52.

23. Tela, cm 120,5 x 105,5.

24. Tanti anni fa pensavo di averla ritrovata nella parrocchiale di Grontorto (Tanzi 1987, pp. 88, 90,
nota 6), ma sul riferimento, accettato da FERRO 2003, p. 269, n. g 131, pone meditate obiezioni, in
ordine alle dimensioni, Valerio Guazzont 1997, p. 67, nota 32. Verosimilmente la grande tela ¢ andata
distrutta, molto per tempo, nel «Magazzeno sotterraneo in Via Biblioteca», dove giaceva «arrotolata e
guastay, riferita ad Agostino Santagostino: ASCr, Comune di Cremona 1868-1946, Fabbriche e ripara-
zioni, b. 1194.

25. Siveda F. M. Ferro, in La Pinacoteca 2007, pp. 220-223, nn. 221-222.
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Antonio Maria Bergonzi e per padre Cipriano Minuti, Nuvolone dipinge una pala per la
cappella di Santa Rosa da Lima, canonizzata nello stesso anno (in precedenza era sotto il
titolo di San Giovanni Evangelista), Cristo e la Vergine in gloria, San Giovanni Evangeli-
sta, Santa Rosa e un angelo, che oggi si trova nella chiesa cremonese di San Sebastiano. Nel
1672 tocca a una grande pala, perduta dopo essere entrata nella disponibilita municipale,
con la Gloria di Pio V per la cappella dedicata a papa Ghislieri; mentre la decorazione
murale della cappella di Santa Rosa ¢ oggetto di un intervento successivo cui partecipa,
tra il 1679 e il 1682, anche il figlio Carlo. Sopra una colonna tra la cappella di San Pio e
il campanile, poi, ¢ ricordata una Madonna con il Bambino di cui si sono perse le tracce,
mentre un’altra Santa Rosa da Lima, eseguita per i Santi Vito e Modesto, sussidiaria di
San Domenico, ¢ ora nella parrocchiale di Torre Picenardi.?

Tra il 1668 e il 1672 Giuseppe Nuvolone ¢ il pittore di riferimento nel tempio dei predi-
catori; lo affiancano nella decorazione della cappella maggiore Agostino Santagostino e i
fratelli Danedi, detti i Montalto. Con questi ultimi, di origine trevigliese, e una nutrita
squadra di pittori milanesi ha appena decorato il palazzo di Bartolomeo Arese a Cesano Ma-
derno.”” Nel presbiterio di San Domenico, subito alla destra dell’altare maggiore, esisteva
una cappella che, dopo avere portato diverse titolazioni, nel 1601 era stata dedicata a San
Raimondo di Penafort: il santo ¢ effigiato in scultura sull’altare. A quella di San Raimondo
nel 1671 si sovrappone la titolazione a Pio V e si procede con il rinnovamento dell’arredo
mobile: Agostino Santagostino dipinge due lunette, perdute, con episodi della vita del do-
menicano spagnolo.?® Nel 1672, anno della beatificazione del papa di Lepanto, a un secolo
esatto dalla morte, Giuseppe Nuvolone esegue il dipinto di notevoli dimensioni (cm 380 x
240) per l'altare, ora perduto, sovrastato da una cimasa in tela che effigia San Raimondo.
«Un’altra pala con I'imagine del B. Pio V fatta dal Pamfilo con colonne di legno dorato con
belli ornamenti e sopra di questa un piccolo quadro di S. Raimondo che venne di memoria
per celebrare ancho annualmente al medesimo altare la festa di detto santo, come di presen-
te si prattica».”” Anche padre Pietro Maria Barbo ricorda come nel 1672, essendo beatificato
Pio V, lo si «fece dipingere in un quadro rappresentante la rivelazione della vittoria ottenuta
dai cristiani nel golfo di Lepanto contro li Turchi per mano del signor Giuseppe Panfilo», e
precisa: «Fu dunque in questa occasione levata la statua di S. Raimondo, con il gabbiotto o
sia nicchia in cui era riposto [...] e per non perdere I'altare di S. Raimondo fu fatta fare dal

26. Memoriale, c. 17; G. Rodella, in Realismo 2007, pp. 222-223, n. 47.

27. Non ¢ stata fatta chiarezza sulla responsabilita dell’esecuzione della grande tela perduta con Daniele
nella fossa dei leoni, gia nel coro di San Domenico, tra Giovan Stefano o Giuseppe Danedi; ¢’¢ perd un
dato documentario, noto da anni, secondo il quale Giuseppe Danedi muore prima dell’aprile del 1670:
Spirrt 1999, p. 59. Adam Ferrari dara presto alle stampe la notizia che la teletta con U'Amor sacro e lamor
profano di Giovan Stefano Danedi, gia nella collezione Botta di Milano come Morazzone (cm 118,5 x
87,5; si vedano PacciarorTr 1995, p. 65, fig. 66; Sotheby’s, Milano, 2 dicembre 1999, lotto 126), si
trovava in origine in San Domenico a Cremona: «un picciol quadretto assai vago in cui rapresentasi l'a-
mor divino che calpesta coi piedi 'amor profano dipinto dal Montalto»: si veda Memoriale, c. 19.

28. DomanEscHI 1767, pp.110-111; AgLio 1794, p. 55; C. Geddo, in La Pinacoteca 2007, p. 218.

29. Memoriale, c. 16.

197



BAROCCO NELLA BASSA

medesimo Panfilo la sua effigie in un quadro riposto sopra la cimasa di detta ancona e perd
si chiama altare bensi del B. Pio V ma anche di S. Raimondo».*” Non credo ci siano dubbi
nell'identificare la tela con quella descritta nelle memorie domenicane.

Nelle guide a stampa la cimasa con San Raimondo di Pefiafort non ¢ menzionata; ma
Antonio Maria Panni (1762) non illustra nemmeno la cappella, rampognato da Giuseppe
Aglio che ricorda invece sia la Gloria di Pio V del Nuvolone che le due lunette con le
Storie di San Raimondo del Santagostino.” Non so se si riferisca al dipinto Luigi Lanzi, il
quale, negli appunti per la Storia pittorica, registra in San Domenico, con I'erronea attri-
buzione al Malosso, «<san Raimondo e altri santi \1599/ nelle glorie e nel compartimento
de’ colori molto si avvicina al gusto del Roncalli, ma & piti vago».”* Con il passaggio del
tempio a parrocchia e I'alienazione del convento nel 1798, i beni vengono inventariati;
rimangono in chiesa I’«altare di S. Pio consistente [in] scalino, mensa, palio, e bardella a
due gradini di marmo nostrano», I'cancona dell’altare di S. Pio di legno intagliato dora-
to», il «quadro rappresentante S. Pio», vari candelieri, due inginocchiatoi, due quadri la-
terali raffiguranti «Miracoli di S. Pio» — ignoriamo ’autore: erano sotto le lunette del
Santagostino — e una lampada d’ottone.”® Del San Raimondo si perdono le tracce ma,
come per una grande pala con il Crocifisso tra San Pietro Martire e Sant Elena del Malosso
— per la quale il religioso fu accusato di appropriazione indebita, cavandosela tuttavia alla
grande — non credo di forzare i fatti ipotizzando che a questo frangente si possa far risalire
il suo ingresso nella raccolta del parroco Bonfichi.*

Con una data precisa, 1672, il dipinto si segnala per la solida monumentalita dell’im-
magine e per la notevole qualita pittorica, con brani di particolare raffinatezza cromatica
e morbidezza chiaroscurale in cui Giuseppe Nuvolone sembra staccarsi dai consueti ef-
fetti di soffusa atmosfericitd. E lo stesso momento di una tela con San Bruno in estasi so-
stenuto da due angeli, passata da poco sul mercato antiquario tedesco, con la quale il San
Raimondo condivide una tavolozza pili smaltata e compatta, con accordi preziosi nei
contrasti tra la consistenza serica del saio bianco, il libro rosso rubino e le chiavi d’oro e
d’argento.”® Sono simili anche gli impasti sanguigni degli incarnati, accompagnati nel
dipinto domenicano dalle minuzie accarezzate della barba e dei capelli e dall’intensa lu-
minosita del volto, in atteggiamento di un’estasi severa, tra le nuvole grigio-viola che si
scostano a sflorare l'aureola di un giallo che va verso il dorato, sfiorate da lievi pennellate
rosa molto liquide, con eleganti tocchi di luce.

30. BarBO, cc. 2r-2v; si veda FErrO 2003, p. 299.

31. AgLio 1794, p. 55.

32. Lanz1 1793, p. 228.

33. Si vedano Inventario 1798a e Inventario 1798b; Corst 1819, p. 69.

34. Lultimo 2012, pp. 26-33; ho nuove carte sulla vicenda della pala del Malosso e delle accuse al
Bonfichi, che renderd note in una prossima occasione.

35. Hampel, Monaco, 19 giugno 2012, lotto 333; si veda FErro 2003, p. 260, n. g 96, fig. 132.
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124

Fezzi Elda 55n

Fiameni (Fiammeno) Clemente 55,
56n

Fiammenghino (Giovan Battista Della
Rovere, detto il) 63

Fiammenghino (Giovan Mauro Della
Rovere, detto il) 134, 142

Fiaschini Fabrizio 62n

Fiasella Domenico 115n

Figino Ambrogio 25n, 28

Fiori Giorgio 181, 181n, 183n, 190n

Fiu (Brizzi Italo, detto) 47

Flaiano Ennio 110n

Fockhetzer Johann Georg 155

Foglia Andrea 17, 161

Folengo Teofilo 48

Follino Federico 53

Fonduli Lavinia 153

Fondulo Cabrino 50

Fontana Annibale 57-62, 57n

Fornari Milena 34n

Fornari Schianchi Lucia 34n, 37n

Fossaluzza Giorgio 21, 21n, 24, 24n,
25n, 30n

Fraganeschi Ignazio Maria, vescovo
138

Franceschini Marcantonio 146, 150

Francesco I d’Este, duca di Modena
132

Frangi Francesco 178n, 184

Frank Louis 28n

Franzone Marco 170n

Freda Riccardo 110n

Fugger (famiglia) 21, 27

Fulco Giorgio 36n, 37n

Fumagalli Elena 30n

Gabbioneta Placido Camillo 150

Gabriele da Parma 34

Galeotti Sebastiano 146, 150, 152

Galizia Fede 25, 25n, 28

Gallerani Paola 15, 17, 105

Galli Giosafatte (detto Tericio
Tsauridense) 152

Gallina Gallo 166

Gallina Sigismondo 166

Gambara (famiglia) 118, 121
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Gambara Alemanno 118

Gambara (Kranz) Ancislao 33, 117,
118, 118n, 119, 123-125

Gambara Annibale 118

Gambara Carlo Antonio 124, 125

Gambara Francesco 125

Gambara Venceslao 118

Gambarini Carlo 177n

Gandino Antonio 139

Gasparotto Davide 29n

Gavasseti Camillo 9, 141, 157

Geddo Cristina 111n, 169n, 197n

Genovesino (Luigi Miradori, detto il)
9,10, 12, 14, 14-27, 105-116
passim, 118n, 120, 120n, 123,
123n, 124, 143-145, 175, 175n,
179-190 passim

Gentile Andrea 47n

Gentile Guido 58n

Gerli Agostino 25n

Ghelfi Barbara 17, 173n, 176, 176n

Gherardini Melchiorre 159

Ghidoni Galeazzo 137

Ghirri Luigi 130

Ghisi Teodoro 28, 138, 157

Ghislina Giustina 151

Ghislina Marcantonio 132, 134, 141,
147-150, 157

Ghisoni Fermo 123

Giampietrino (Giovan Pietro Rizzoli,
detto il) 111, 111n

Gieben Servus 22, 22n

Gigli Giulio Cesare 41, 41n, 42n

Gigli Prospera Corona 168

Giordano di Sassonia, beato 196

Giovanni Paolo II (Karol Wojtyla),
papa 161

Giudice Carlo 153

Giugno Francesco 138, 139, 148

Giuliani Marzia 17, 29n, 168n

Godi Giovanni 17, 21, 21n, 26, 29,
30n, 34n

Goldoni Carlo 118, 118n

Géngora Luis de 54

Gonzaga (famiglia) 53, 138, 149

Gonzaga di Guastalla (famiglia) 133

Gonzaga di Sabbioneta (famiglia) 133

Gonzaga Eleonora vedi Eleonora
d’Asburgo

Gonzaga Ercole, cardinale 10

Gonzaga Ferrante vedi Ferrante II
Gonzaga

Gonzaga Giovan Francesco, principe
di Bozzolo 145

Gonzaga Giulio Cesare, principe di
Bozzolo 133

Gonzaga Luigi, santo 120, 152, 155

Gonzaga Vespasiano vedi Vespasiano I
Gonzaga



Gonzaga Vincenzo vedi Vincenzo |
Gonzaga

Gonzales Francesco 17, 62n

Génzalez Vega Adela 112n

Gorani Carlo Francesco 112n

Grandi Angelo 165, 165n

Grandi Giulio 147

Grasselli Giuseppe 115n, 144, 149,
149n, 151, 165, 165n

Graziani Ercole 155

Gregori Mina 10, 11n, 12, 20, 63,
105, 107, 107n, 119, 119n, 120,
120n, 142, 142n, 179-181, 179n,
180n, 182n, 183n

Gregorio I (Gregorio Magno), papa
32,119, 124, 155, 195

Gregorio IX (Ugolino di Anagni),
papa 194

Gregorio XIII (Ugo Boncompagni),
papa 39

Gregorio XIV (Nicolo Sfondrati),
papa 32, 119, 160, 195

Gregorio XV (Alessandro Ludovisi),
papa 176

Guazzoni Valerio 195, 195n, 196n

Guercino (Giovanni Francesco
Barbieri, detto il) 42, 141, 188

Guerini Andrea 195

Guerrini Giacomo 152, 153, 161, 162

Guerrini Sandro 118n

Guglielmo V von Wittelsbach, duca di
Baviera 21, 29n

Guzmén y Pimentel Ribera y Velasco
de Tovar Gaspar de, conte di
Olivares e duca di Sanlticar 113

Hiindel Georg Friedrich 109
Hardy Oliver 110n

Herrera Rodrigo de 113
Harris Enriquetta 120n

Innocenti Adriana 63

Innocenzo IV (Sinibaldo Fieschi),
papa 194

Innocenzo X (Giovan Battista
Pamphilj), papa 120, 121n, 124,
124n

Isella Dante 57, 57n

Ivanoff Nicola 174

Jacopino da Tradate 133
Jellinek Marco 15, 17

Kamp Norbert 118n

Knox George 109n

Koelliker (collezione) 106, 108, 184,
188

Kone¢ny Lubomir 29n

La Costa Isabella 106n, 187n
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Lamberti Luigi 166

Lamberti Orazio 9, 137, 138

Lambri Stefano 10, 137, 143, 158n,
160n, 177, 188, 188n

Lami Alessandro 54

Lammi Costanza 164n

Lampronti Cesare 21

Lana Ludovico 175n

Lancetti Vincenzo 151

Lanfranco Giovanni 141

Lanzani Andrea 146

Lanzi Luigi 146, 146n, 191, 198,
198n

Lasagna Giovan Pietro 60, 61n

Laurel Stan 110n

Lazzari Mario Amedeo 17, 55n

Lebaudy Henriette 185n

Lebaudy Jean 185n

Lebeuf Jean Paul 185n

Legnanino (Stefano Maria Legnani,
detto il) 146

Lelli Ercole 155

Lemme Fabrizio 17, 177n, 186n

Leonardo da Vinci 28

Leoncini Luca 108n

Leone Sergio 110n,

Leone De Castris Pierluigi 24n, 38n

Leone d’Assisi 162

Leoni Leone 54

Leydi Silvio 54n

Liberi Pietro 125

Libio (nipote di Zenobia) 114

Lindeboom B. W. 110n

Litta Alessandro 151

Litta Pompeo 118n

LOccaso Stefano 17, 31n, 123n, 157n

Loda Angelo 23n, 162n

Lodi (famiglia) 135

Lodi Ermenegildo (Ermigildo) 134,
136, 157

Lodi Giovan Battista 136

Lodi Manfredo 136

Lomazzo Giovan Paolo 28, 57, 57n, 2,
5

Lombardi Sandro 63

Lometto Celestino 130

Longhi Roberto 11, 11n, 28n, 38,
38n, 63, 120, 130, 141, 162, 162n,
191

Lorete Hieronymus 23

Lotto Lorenzo 138

Lucco Mauro 23n

Luciano, padre 24, 26

Ludovico Sforza, detto il Moro, duca
di Milano 50, 50n

Ludovisi Ludovico 49

Maccabelli Anna 157n

Maffei Francesco 125
Maffei Sonia 17
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Magani Fabrizio 155, 155n

Maganza Alessandro 9

Magdaleno Ricardo 111n

Maggi Pietro Antonio 156

Magnani Cristoforo 55n

Magnoni (famiglia) 139, 146

Magnoni Ludovico 139

Mahon Denis 39, 177n

Maianti Alessandro 13, 17, 55n

Mainarda Marta Maddalena 164n

Mainardi Andrea vedi Chiaveghino

Malombra Pietro 37, 37n

Malosso (Giovan Battista Trotti, detto
il) 8, 12, 14, 42, 7, 9, 33-39 passim,
134-139, 159-162, 160n, 161n,
198, 198n

Malpizzi Bernardino 138

Malvasia Giulio Cesare 141

Malvezzi Giacomo 118, 118n

Mancini Giulio 24, 24n

Mangili Renzo 157n

Mantovani Camillo 152

Manzino (Bartolomeo Bersani, detto
il) 137

Manzitti Camillo 115n, 186n

Manzoni Alessandro 10, 112, 187

Maratta Carlo 155

Marcocchi Massimo 164n

Margherita de’ Medici, duchessa di
Parma e Piacenza 181, 189

Marinelli Sergio 9n, 29n, 31n

Marino Giovan Battista 12, 14, 33-39
passim, 54, 135

Marubbi Mario 29n, 56n, 105n,
115n, 121, 121n-124n, 122, 157n,
180n, 184n, 185n, 188n

Mascarini Michele 14, 17

Mascarini Paolo 14, 17

Masnago Alessandro 28

Masolino da Panicale (Tommaso di
Cristoforo Fini, detto) 29

Massarotti Angelo 9, 146, 147, 148,
149, 150, 175n

Mastelletta (Giovanni Andrea
Donducci, detto il) 134, 141

Mattioli Rossi Laura 163n

Mazza Angelo 17, 21, 21n, 25n, 26n,
27n, 30n, 31n, 134, 141, 141n,
154, 154n

Mazzola Bedoli Girolamo 138

Mazzoni Guido 133

Medici Margherita de” vedi Margherita
de’ Medici

Melanchini Attila 48

Melanchini Regina 48

Melasecchi Olga 121n

Mellin Charles 124n

Melo Francisco Manuel de 111, 112n

Melone Altobello 177

Melzi d’Eril Giulio 191n

Mercatore Gerardo (Gerhard Kremer)
27

Mercori Giulio 194-196

Merula Nicolod 115

Merula Pellegrino 53, 53n, 164, 164n,
168, 168n

Merula Tarquinio 114, 115, 115n

Metastasio Pietro 109

Miller Robert S. 55n

Minutellis Alvaro de 112

Minutellis Antonio de 112

Minutellis Pietro de 111

Minuti Cipriano 197

Miradori (famiglia) 14

Miradori Angela Nicoletta 181

Miradori Antonia 190

Miradori Felice Antonia 189

Miradori Giacomo 106, 110, 143,
181, 183n, 189

Miradori Giovanni Battista 190

Miradori Giovanni Giacomo 190

Miradori Luigi (Giovan Luigi) vedi
Genovesino

Miscioscia Annunziata 116n

Miseroni Ottavio 28

Mistura Gabriele 136

Mochi Francesco 42n

Mochi Onori Lorenza 26n, 33n

Mojana Marina 163n

Moncalvo (Guglielmo Caccia, detto il)
132, 134, 139-141

Mones Andrea 154

Monio Domenico 33n

Montaldi Alessandro 163

Montaldi Danilo 7, 47, 47n, 129,
129n, 130, 131n

Montalto (Giovan Stefano Danedi,
detto il) 9, 197

Montalto (Giuseppe Danedi, detto il)
9,197, 197n

Monteverdi Claudio 42, 53, 115

Monti Francesco 150, 154

Morandi Mariella 56n, 142, 145n,
146

Morando (famiglia) 115n

Morando Bernardo 115, 115n

Morando Bianca Maria 115n

Morando Lelia 115n

Morandotti Alessandro 17, 25n, 28,
35n, 42, 42n, 44n, 45n, 48, 48n,
58n, 163n, 169n, 171n, 177n,
181n, 188n

Morazzone (Pier Francesco
Mazzucchelli, detto il) 37, 61, 63,
191, 197n

Moretti Nicoletta 38n

Moretto (Alessandro Bonvicino, detto
il) 173, 174, 195

Morigia Paolo 41

Moroni Gaspare 120
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Moroni Isabella 120
Moschini, marchesa 112
Musso Nicolo 140
Mussolini Benito 130
Mussolini Vittorio 130

Nanni Francesca 178n

Natale Mauro 181n

Natali (famiglia) 146

Natali Francesco 146, 152

Natali Giovan Battista 9, 55, 145,
146, 149

Natali Giuseppe 9, 146

Nartali Pietro 153

Negro Emilio 31n, 177n, 178n

Neri Pietro Martire 9, 10, 12, 30-35,
117-125 passim, 143-145

Nicold dell’Arca (Nicold d’Antonio di
Puglia) 133

Nolli Clara 56n

Nova Alessandro 58, 58n, 59, 60n,
62n

Novaro Tommaso 137

Novasconi Antonio, vescovo 166

Nuvolone (famiglia) 8, 119, 124, 145

Nuvolone Carlo 8

Nuvolone Carlo Francesco (detto
Panfilo) 8, 10, 14, 57,191, 192

Nuvolone Giuseppe (detto Panfilo) 8,
10, 14, 46, 49, 50, 192-198

Nuvolone Panfilo 8, 10, 159, 194

O’Connor Andrew 55n

Oddi Giacomo 22

Odoardo Farnese, duca di Parma e
Piacenza 115

Odenato Settimio, re di Palmira 108

Odorici Federico 118n

Oliva Angelo 165

Omati (famiglia) 147

Oretti Marcello 155

Orlando Anna 169n

Orlando P. (Orlando Parizzi) 47

Orsini Napoleone 194, 196

Ossola Carlo 176n

Pacciarotti Giuseppe 197n

Pallucchini Rodolfo 21n, 25n, 27,
27n, 28n

Palma il Giovane (Jacopo Negretti,
detto) 9, 9n, 27, 36n, 42, 138, 139

Paggi Giovan Battista 42, 44

Paisiello Giovanni 110n

Paliaga Franco 125n
Pampurino Alessandro 153

Pandini Giancarlo 56n

Panni Antonio Maria 8, 9n, 153, 159,
160n, 161, 161n, 162, 165, 165n,
191, 198

Pansecchi Fiorella 26n
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Pancheri Roberto 24n, 31n

Paolo V (Camillo Borghese), papa 21,
176

Parazzi Antonio 141

Parmigianino (Francesco Mazzola,
detto il) 41, 131, 132, 167

Parodi Domenico 108n

Paroli Girolamo 143n, 183n

Parona Cesare 53n

Paronzini Emerenziano 48

Pasolini Pier Paolo 129, 130

Passarotti Bartolomeo 38, 162

Passerini Pietro Maria, da Sestola
175n, 195, 195n

Pastrovicchi Luca 63n

Pellegrini Domenico 63

Pellegrini d’Arluno Bianca 48

Pembroke (collezione) 177n

Pepper Stephen 39, 39n

Perini Giovanna 105n

Perugino (Pietro Vannucci, detto il)
174, 175

Pesci Camillo 124, 125

Pesenti Giovanni 137

Pesenti Pietro Martire vedi Sabbioneta

Petrarca Francesco 109, 110n, 111

Petrucci Francesco 121n, 124

Pevsner Nikolaus 63

Piatti Giovan Antonio 58, 62

Piazza Paolo (detto Cosmo da
Castelfranco) 12, 21-31 passim, 1

Piccaglia Giovan Battista 44

Picchi Giorgio 9, 34n

Piccio (Giovanni Carnovali, detto il)
131

Picenardi (famiglia) 145, 148

Picenardi Francesco 145

Picenardi Giuseppe 9n, 165, 165n

Picenardi Pietro Antonio 145

Pieno Benedetto 49

Pieri Marzio 35n, 43

Pilotti Giacomo124

Pio V (Antonio Ghislieri), papa 39,
138, 159, 160, 160n, 197, 198

Pid Angelo 153, 156

Pid> Domenico 156

Pio Giovanni Michele 193n

Piroli Ernesto 192

Pizzi Francesco 165, 165n, 166, 169,
170

Polazzo Francesco 150

Poli Ruggero 55

Pomarancio (Cristoforo Roncalli,
detto il) 10, 198

Ponzio Aurelia 44

Ponzio Pacifico 44

Ponzone (famiglia) 183

Ponzone Sigismondo 179

Ponzoni Nicold 115

Porri Luigi 161



Porta Guglielmo 134, 140, 141, 150,
157

Pouncey Philip 28n

Poussin Nicolas 109

Pozzi Giovanni 23, 23n, 25

Pozzobonelli Francesco 49

Preti Girolamo 54

Previtali Giovanni 131

Prisciani Pellegrino 48

Procaccini (famiglia) 14, 45

Procaccini Camillo 8, 9, 12, 36-39,
159, 160n, 161, 162, 162n

Procaccini Carlo Antonio 63

Procaccini Ercole senior 10

Procaccini Giulio Cesare 8, 10, 13, 14,
41-45 passim, 48, 58, 58n, 59, 61,
40, 41, 159, 163, 164n, 165-170,
165n,168n, 175, 175n, 187, 191

Prohaska Wolfgang 122n

Protasevicius Valerijonas 29n

Puech Marcel 141

Puerari Alfredo 121, 160, 160n, 162,
162n, 167, 168n, 179n

Pulini Massimo 157n, 177n

Quevedo Francisco Gémez de 54

Quifiones Alvara Isabella de 112

Quifiones Alvara Maria de 112

Quifiones Alvaro de 14, 105, 106,
111, 111n, 112-115, 113n, 184n,
185

Quifiones Maria Maddalena de 112

Quiresi Ezio 167

Radaelli Antonio 166n

Radamisto, re di Armenia 109

Raimondi Giovan Francesco 135, 136

Raimondi Giuseppe 174, 174n

Raffaello Sanzio 12, 37, 155

Rama Camillo 139

Ranuccio I Farnese, duca di Parma e
Piacenza 21, 34, 34n, 35, 35n, 42n

Rapari Colombino 11, 11n

Ravanal Fernando Garcia 112

Ravanal de Quinofies Maddalena vedi
de Quifiones Maria Maddalena

Reni Guido 42, 154, 155

Reti Davide 159

Ribera Jusepe de vedi Spagnoletto

Riccheri (famiglia) 115n

Riccheri Giovanni Battista 115n

Riccomini Eugenio 173n, 174

Riccomini Marco 139, 139n

Ricchi Pietro 125

Ridolfi Carlo 24, 24n, 26

Rinuccini Ottavio 53

Ripa Cesare 22

Ripari Francesco 115n, 160n

Ripellino Angelo Maria 26, 26n, 28,
28n
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Rizzo Gino 33

Robolotti Francesco 165, 165n

Rodella Giovanni 38n, 105n, 161,
161n, 197n

Rodolfo IT d’Asburgo, imperatore 12,
21, 24, 26, 27, 28, 134

Roio Nicosetta 177n

Roli Renato 154, 154n

Romanino (Girolamo Romani, detto
i) 177

Romano Gianni 48, 108n, 131, 178n

Ronchini Amadio 34n

Ronda Roberta 149, 149n, 150, 150n

Rondani Francesco Maria 133, 138,
157

Rosa Salvatore 188

Rosa Valter 17, 151n, 152, 152n,
153n, 157

Rosci Marco 58n, 60, 60n-63n, 63,
168-170, 168n-170n

Rossi Ottavio 53n

Rossi Paola 28n

Rossi Pier Maria 48

Rossi Troilo 10

Rossini Gioacchino 110n

Rostagno Maddalena 47, 47n

Rostagno Mauro 47

Rota Martino 185, 189

Rota Patrizia 11n

Rozzi Annetta 25n

Rubens Pieter Paul 124n, 169, 187

Rubinstein Stella 118n

Ruffino Alessandra 37n

Ruggeri Ugo 180n, 182, 182n

Russino Guglielmo 194n

Sabbioneta (Pietro Martire Pesenti,
detto il) 52

Sacchi Federico 52n, 55, 55n, 141,
177n

Sacchi Rossana 123n

Sadeler Raphael 127, 30

Sadeler Johan 129

Safarik Eduard A. 124n

Salini Tommaso 42

Salterio Stefano 156

Samadelli Donata 176, 176n

Samaniego Hidalgo Santiago 109n

Sanda Dominique 130

Sandrelli Stefania 130

Santagostino Agostino 9, 145, 196n,
197, 198

Santner Carlo 120

Santoro Elia 52n, 54n, 56n

Sanvitale Fortuniano 35, 36

Saraceni Carlo 144

Sarchelli Tommaso 153

Sassi Raimondo 115

Savoldo Giovan Girolamo 133

Savonuzzi Claudio 173, 173n, 174
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Scarsellino (Ippolito Scarsella, detto
lo) 9, 9n

Schedoni Bartolomeo 35, 35n, 139,
176, 177n

Schiassi Antonio 156

Schleier Erich 124n

Schwarz Christoph 30

Scutellari Andrea 136

Segni Cristoforo 120

Sempronio Giovanni Leone 54

Serafini Alessandro 105n, 120n

Serodine Giovanni 144

Serrano Mota Maria de la Almudena
112n

Settala Ludovico 182, 183n

Settis Salvatore 109, 109n

Seroni Orazio 49

Settimia Zenobia vedi Zenobia
Settimia

Settimio Odenato vedi Odenato
Settimio

Sfondrati (famiglia) 121, 123n

Sfondrati Agata 168n

Sfondrati Clara Olimpia 168, 168n

Sfondrati Nicold vedi Gregorio XIV

Sforza Ludovico Maria vedi Ludovico
Sforza, detto il Moro

Shergold Norman David 114n

Sigismondo Augusto Jagellone, re di
Polonia 28

Silvestri Oreste 188

Simonato Lucia 121n

Sliwa Krzysztof 113n

Sojaro (Bernardino Gatti, detto il)
177n

Sojaro (Gervasio Gatti, detto il) 33,
42,135

Solla Serena 15, 17

Soranzo Aurelia 44

Soranzo Giovanni 13, 14, 44, 44n,
45n, 48, 48n, 49, 50n, 52-54, 62,
62n, 63, 63n, 163

Soresinis Virginia de 168

Sossago Benedetto 49

Séze Keyser 11n

Spagnoletto (Jusepe de Ribera, detto
lo) 112

Speciano Cesare, vescovo 27, 175n,
176

Spiriti Andrea 197n

Spolverini Ilario 151

Spranger Bartholomaeus 26, 27

Squarcione Francesco 28n

Squizzato Alessandra 17, 179n

Sronék Michal 25n, 27n

Stajano Corrado 7, 7n, 8n, 47, 47n

Stampa Massimiliano 28-30, 123

Stefano da Carpi, fra 148, 157

Stigliani Tommaso 35, 35n, 38, 41,
41n-43n, 42, 54

Stomer Mathias 11

Stoppa Jacopo 11, 13, 15, 17, 61n,
169n, 170n

Strand Paul 130

Strehlke Carl Brandon 29n

Strinati Claudio 124n

Strohschneider Arturo (il migliore
ascensionista del mondo) 53

Strozzi Bernardo 182, 184, 187

Suiga Camillo 189

Sustris Federico 30

Tagliasacchi Giovan Battista 151, 157

Tanzi Beatrice 11n,

Tanzi Marco 9n, 10n, 25n, 28n, 29n,
33n, 34n, 36n, 50n, 55n,
106n-108n, 119n, 122n-124n,
157n, 158n, 160n, 168n, 170n,
175n, 179n, 180n, 182n-184n,
187n, 188n, 193n, 196n

Tanzio da Varallo (Antonio d’Enrico,
detto) 119, 189

Tassinari Giuseppe 130

Tassini Sonia 115n, 116n

Tasso Torquato 110, 110n

Tavella Carlo Antonio 109

Tellini Perina Chiara 29n

Tempesta Antonio 42

Terni De Gregory Winifred 29n

Terzani Davide 155, 156

Testori Giovanni 63, 105n, 133, 169

Teuta (Aldo Delindati, detto) 47

Tiarini Alessandro 8, 9, 159

Tibaldi Pellegrino 59

Tibaldi Rodobaldo 115

Ticozzi Stefano 58-60, 58n, 180n

Tiepolo Giovan Battista 109

Tiezzi Federico 63

Tinti Domitilla 164n

Tintoretto (Jacopo Robusti, detto il)
27,28n

Tito, imperatore romano 106

Tiziano Vecellio 12, 37, 118n, 155,
177,178

Toesca Ilaria 130

Tognazzi Ugo 48

Toledo Osorio y Colonna Pedro de
170
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Tondelli Pier Vittorio 130

Toninelli Gianni 17, 158n, 160n, 189

Torelli Felice 155

Torelli Pomponio 38, 38n

Torre Carlo 58, 58n

Torriani Giannello 54

Torricelli Gian Antonio 154

Torricelli Giuseppe 154

Tortiroli Giovan Battista 10, 143,
145

Toscano Bruno 131

Trecchi Sigismondo 120

Trivulzio Giovan Giacomo Teodoro
179, 179n

Tromboni Girolamo 164n, 175, 175n

Turchi Alessandro 123

Turchini Angelo 63n, 165

Ubaldini Roberto 49

Ugolani (famiglia) 119, 123, 124n

Ugolani Giovan Francesco 124

Ungaretti Ortensia 168

Urbano VIII (Maffeo Barberini), papa
124n

Valerio Anna Patrizia 57n, 59n

Valli Alida 130

Valsecchi Marco 63, 166, 167n, 169n,
170n

Van Dyck Anton 182, 187

Van Gastel Joris 42n

Vanni Francesco 37

Vanzetto Chiara 33n

Varey John Earl 114n

Vasari Giorgio 132

Vizquez Montalbdn Manuel 117,
117n

Vega Andrés de la 113

Veldzquez Diego 10, 12, 35, 113, 117,
120-122, 124n, 144

Venerosi Girolama 181

Venturelli Paola 57n

Venturi Adolfo 161n

Verdi Giuseppe 130

Vernazza Isabella 164n

Veronese (Paolo Caliari, detto il) 27,
29, 145, 155
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Vespasiano I Gonzaga, duca di
Sabbioneta 133

Viani Antonio Maria 29, 29n, 30, 120

Vidoni Girolamo 175n

Vidoni Pietro 144

Villa Francesco 8, 196

Villamena Francesco 34n

Villata Edoardo 31n

Vincenzo I Gonzaga, duca di Mantova
21

Visconti Luchino 48

Visconti Pietro 33n, 137

Visconti Borromeo Fabio 42

Visconti Borromeo Pirro I 42

Visconti di Somma Battista 50

Visioli Monica 17, 50n, 165n

Vismara Gaspare 60

Vlam Grace A. H. 109n

Voltini Franco 192, 195n

Voss Hermann 63, 120n

Vouet Simon 187

Ward Neilson Nancy 17, 45n,
159-161, 159n-161n, 195n

White Gillian 111n

Zaccaria (famiglia) 147, 148, 152

Zaccaria Francesco Antonio 118n

Zaccone Francesca 15,17, 111n

Zaist Giovan Battista 34n, 37n, 55,
55n, 56n, 146, 146n, 147, 151,
154

Zambelli Andrea 146

Zambroni D. 166n

Zanchi Alessandro 134

Zani Vito 62n

Zanotti Angelo 31n

Zanuso Susanna 57n

Zavattini Cesare 48, 130

Zenobia Settimia, regina di Palmira
14, 15, 15, 105-116 passim, 185

Zeri Federico 105

Zocchi Gabriele 10, 122, 144

Zoppo da Lugano (Giovan Battista
Discepoli, detto lo) 124

Zuccari Federico 34

Zuccoli Noris 156



CREDITI FOTOGRAFICI

Archivio Fotografico Soprintendenza BSAE, Bologna

Archivio Fotografico Soprintendenza BSAE di Modena e
Reggio Emilia

Archivio Fotografico Soprintendenza BSAE del Piemonte,
Torino (su concessione del Ministero per i Beni e le
Attivita Culturali)

Mino Boiocchi, Cremona

Mario Brogiolo, Brescia

Gianni Canali Photographer, Bergamo

Galerie Canesso, Parigi

© Christie’s Images Limited

© The Cleveland Museum of Art, Cleveland

Mauro Coen, Roma

Nino De Angelis, Milano

Giacomo Gallarate, Oleggio (per gentile concessione della
Fondazione Museo Francesco Borgogna)

Mario A. Lazzari, Laboratorio di Diagnostica Applicata,
Cr.Forma, Cremona

Linea 3, Cremona

Claudio Mazzolari, Cremona

Museo di Palazzo d’Arco, Mantova

Novafoto di Pietro Diotti, San Daniele Po

Ministero dei Beni e delle Attivita Culturali e del Turismo
— Soprintendenza per i Beni Storici, Artistici ed
Etnoantropologici di Milano / Laboratorio fotografico

Studio Fotografico Perotti, Milano

Filippo Piazza, Brescia

Musée des Beaux-arts de la Ville de Reims © Photo:
Maryline Begat-Gilson © Photo: C. Devleeschauwern

Sistema Museale della Citta di Cremona — Museo Civico
«Ala Ponzone» — Cremona

© By kind permission of the Trustees of the Wallace
Collection, London

Photographic Services Department of the Walters Art
Museum, Baltimore

Alfredo Zagni, Vescovato

Mauro Zanetti, Cremona

LEditore dichiara la propria disponibilita a regolarizzare erro-
ri di attribuzione o eventuali omissioni sui detentori di diritto
di copyright non potuti reperire.

Finito di stampare nel mese di febbraio 2015 presso Monotipia Cremonese, Cremona
su carte Munken Print White FSC e GardaMatt Art

Ex Officina Libraria Jellinek et Gallerani



Cerano e i Procaccini, Genovesino e i Nuvolone, e altri ancora, sono i pro-
tagonisti di questo libro che raccoglie e aggiorna sensibilmente una serie di
contributi scalati nell’arco di un trentennio: 'ombelico ¢ Cremona con il suo
territorio. Si incontrano opere diventate invisibili pur essendo sotto gli occhi
di tutti, altre di raccolte pubbliche e private, altre ancora scovate in chiese
di campagna quasi sempre chiuse: una tela dell'ultimo Genovesino, 'unico
quadro di Giuseppe Caletti nella terra d’origine, una pala di Camillo Procac-
cini gia in San Domenico. Non solo Cremona: ¢’¢ una proposta per Cerano
scultore e la rara iconografia di una teletta del cappuccino Paolo Piazza, forse
dipinta a Praga per Rodolfo II. Un dipinto farnesiano del Malosso ¢ in rela-
zione con un madrigale di Giovan Battista Marino, mentre emerge, a Milano,
la figura del poeta veneziano Giovanni Soranzo, che dedica sonetti a Giulio
Cesare Procaccini e ai quadroni della Vita del Beato Carlo Borromeo in Duomo,
e lascia una descrizione visionaria dell'orologio del Torrazzo di Cremona. Poi
affondi, tra la Bassa e 'Europa, nel saggio che da il titolo al libro, con una tela
del Genovesino eseguita per il castellano di Cremona don Alvaro de Quifiones.
Il soggetto, Zenobia regina di Palmira, & ripreso da un dramma storico del cam-
pione del Siglo de Oro, Pedro Calderdn de la Barca, che aveva combattuto con
onore agli ordini del Quinones nella guerra di Catalogna. Un grande ritratto
¢ invece il pretesto per aggiustare il tiro sull' <amico cremonese di Veldzquez»,
Pietro Martire Neri, tra la Lombardia spagnola e la Roma di Innocenzo X. Ma
ci sono anche pagine pil intime nelle quali I'intreccio di tempi e luoghi, di
quadri e situazioni, di amori e ossessioni, riesce a fare da irrituale premessa a
una mostra sul Barocco lungo il corso, pigro e solenne, del Po.

Nato nel 1956 a Cremona, dove vive, Marco Tanzi insegna Storia dell’arte moderna dal
1995 all'Universita del Salento, a Lecce. Nonostante le struggenti bellezze del Salento e
la schizofrenia indotta da questa forma prolungata di pendolarismo estremo, continua
a occuparsi prevalentemente della cultura figurativa nelle nebbie, sempre pit rare, della
Valpadana dal Quattrocento al Seicento, sulla quale ha scritto saggi e curato mostre.
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