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EDIToRIALE

«Concorso. Arti e Lettere» prosegue sulla strada intrapresa tre anni or sono, orienta-
ta alla pubblicazione di interventi – soprattutto di giovani – funzionali agli studi
storico-artistici e letterari.
Dopo il numero su Cavalcaselle e quello rivolto a problemi di museografia milanese
nel Novecento, sono qui presentati i risultati del lavoro di Chiara Battezzati, dedi-
cato alla figura del conoscitore tedesco Carl Friedrich von Rumohr, frutto delle
ricerche effettuate per la tesi di laurea magistrale, discussa presso l’Università degli
studi di milano con Giovanni Agosti, nell’anno accademico 2007-2008.
Il contributo ricostruisce il percorso di tre viaggi di Rumohr nell’Italia settentri-
onale, tra il 1804 e il 1837, sulla base di alcuni scritti: in particolare i drey reisen
nach italien e l’articolo gemälde von Moretto, che per la prima volta sono stati
tradotti in lingua italiana.
A seguito di un saggio introduttivo volto a inquadrare il contesto di riferimento, ma
anche la personalità e il gusto dello studioso, si offre un’antologia di testi che lasciano
emergere pensieri e riflessioni di Rumohr sull’arte di quest’area geografica.
Anche per questo numero la redazione della rivista ha consapevolmente perseguito
l’obiettivo di dare risalto al lavoro di giovani impegnati in ricerche di comprovata
serietà e interesse, volendo reagire alla società odierna, che talvolta sembra apprez-
zare maggiormente fabulae artistiche rispetto alle scoperte raggiunte sulla base di
ricerche storiche, filologicamente condotte sulla scorta dell’analisi di testi e documen-
ti. Di tale visione siamo debitori all’insegnamento di Giovanni Agosti. 
Un sentito ringraziamento va inoltre a Rossana sacchi e a Jacopo stoppa, per la col-
laborazione e i preziosi consigli.
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l’articolo rende noti i risultati della mia tesi di laurea magistrale in storia e critica dell’arte,
dal titolo Carl Friedrich von Rumohr e l’arte nell’Italia settentrionale, discussa presso l’università
degli studi di Milano, a.a. 2007-2008, con giovanni agosti, che desidero ringraziare. un gra-
zie di cuore va anche a rossana sacchi, fiorella frisoni, Jacopo stoppa e a tutte le persone
che mi hanno aiutato e mi sono state vicino in questi anni. 
la tesi ricostruisce tre dei cinque viaggi di rumohr in italia (il primo datato 1804-1805, il
terzo 1828-1829 e il quarto del 1837) sulla base di alcuni scritti dello studioso, in particolare sui
Drey Reisen nach Italien (1832) e sull’articolo Gemälde von moretto (1837). la prima fase del lavo-
ro è stata necessariamente dedicata alla traduzione dei testi, inediti in lingua italiana, consul-
tati in gran parte presso la biblioteca del Kunsthistorisches institut di firenze, nella ristam-
pa anastatica curata da enrica Y. dilk. è seguita l’analisi dei giudizi artistici espressi dallo stu-
dioso. nella maggior parte dei casi rumohr indica con precisione il luogo e il momento in cui
ha visto un determinato oggetto: ciò è di supporto alla sua identificazione e spesso permette
di aggiungere conoscenze sia in merito alla storia conservativa, sia alla fortuna dell’opera. il
saggio è strutturato in modo da far risaltare l’importanza dei testi, presentati in una corposa
antologia corredata da un ricco apparato di note.

1. friedrich nerly, Ritratto di Carl Friedrich von Rumohr, berlino, alte nationalgalerie
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gli storici dell’arte e i critici che si sono occupati di carl friedrich von
rumohr si sono essenzialmente concentrati su due argomenti: il proble-
ma metodologico e lo studio dei primitivi toscani. il libro di riferimen-
to per l’approccio allo studioso tedesco va, di conseguenza, identificato
nelle Italienische Forschungen (ricerche italiane), pubblicate in tre volumi
tra il 1827 e il 1831, essenzialmente dedicate all’esposizione dei risultati
dello studio delle fonti d’archivio in italia e alla riscoperta dei primitivi1. 
il mio studio si rivolge invece ad un aspetto decisamente meno frequen-
tato: l’analisi delle osservazioni di rumohr relative ad artisti e opere del-
l’italia settentrionale. Particolarmente utile, tanto da diventare una sorta
di canovaccio sul quale si è sviluppato il lavoro, è stata la lettura dei Drey
Reisen nach Italien (tre viaggi in italia, 1832), volume autobiografico dota-
to di una certa dignità letteraria, in cui rumohr racconta la sua giovinez-
za e i primi tre viaggi in italia (1805, 1816-1821 e 1828-1829)2. l’analisi del
testo, di cui vengono presentati nell’antologia alcuni estratti, ha permes-
so ulteriori approfondimenti, come quello relativo al carteggio rumohr-
bunsen, ambasciatore prussiano presso la santa sede, e quello rumohr-
federico guglielmo iv, principe ereditario di Prussia, incentrati sulle
trattative e gli acquisti di opere nella Penisola per i musei di berlino3. 
nessuno dei testi citati è espressamente dedicato all’arte dell’italia set-
tentrionale, ma ciascuno contiene osservazioni interessanti e alcune
fondamentali segnalazioni su questa materia. l’unica pubblicazione
monografica su un artista dell’italia del nord risale al 1837: si tratta di un
articolo apparso sulla rivista milanese «echo» dal titolo Gemälde von
moretto (dipinti di Moretto) di notevole importanza per lo studio e la
riscoperta del pittore bresciano4. nonostante lo studio dell’arte dell’ita-
lia settentrionale non sia per rumohr un campo di indagine privilegiato,
egli si avvicina presto a queste tematiche. 

chiara battezzati

CARL FRIEDRICH VoN RUmoHR E L’ARTE 

NELL’ITALIA sETTENTRIoNALE
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agli esordi della sua carriera si collocano le visite alle gallerie di salzdahlum,
di Kassel e di dresda (tra il 1800 e il 1804), che trovano spazio nei primi
capitoli dei Drey Reisen. a salzdahlum ricorda l’Adamo ed Eva di Palma il
vecchio, che restituisce al catalogo del pittore di serina, espungendolo da
quello di giorgione; a Kassel la Leda di giampietrino, allora attribuita a
leonardo e ritenuta una rappresentazione della carità cristiana; a dresda le
opere di Paolo veronese provenienti dalla raccolta cuccina. durante le visi-
te rumohr è molto attento ai criteri espositivi adottati nelle gallerie, neces-
sari a migliorare la ricezione delle opere, sia per quanto riguarda il dosaggio
della luce, sia la disposizione delle stesse. tutte e tre le sedi espositive in
questione soddisfano le esigenze di un esperto aggiornato come rumohr,
che non manca di sottolineare il suo gradimento.
durante il primo viaggio in italia (1805) sosta a Mantova, bologna, Parma
e Milano. nella città dei gonzaga rimane particolarmente colpito dall’ar-
chitettura e dalla decorazione di Palazzo te – quelle sale dove lo spazio è
«affollato di figurazioni e invenzioni fino al soffocamento» –, mentre a
bologna ricorda alcuni capolavori di francesco francia e la Pala Casio di
boltraffio, ancora conservata nella chiesa della Misericordia, di cui in
seguito lamenta la scomparsa. nel capoluogo emiliano registra la forma-
zione della pinacoteca, a suon di soppressioni, e la dispersione della galle-
ria zambeccari, a lungo meta dei viaggiatori che sostavano in città. 
il protagonista assoluto di questo viaggio è però correggio, uno dei pitto-
ri più amati all’inizio dell’ottocento. a Parma si arrampica sui ponteggi
delle cupole di san giovanni evangelista e del duomo per ammirare da
vicino gli affreschi dell’allegri e si dispiace di non poter vedere la camera
di san Paolo, non avendo ottenuto il permesso dall’arcivescovo per entra-
re nel convento di clausura. Per quanto riguarda Milano accenna solamen-
te all’Ultima Cena, di cui denuncia il cattivo stato di conservazione e i pes-
simi restauri di stefano barezzi, mentre del lago Maggiore ricorda le pro-
prietà borromeo, che non lo impressionano positivamente, anzi si rivelano
l’occasione per dar sfogo al fastidio per il gusto barocco. rumohr, decisa-
mente, non è stendhal. 
le notizie più interessanti risalgono al terzo viaggio e riguardano il sog-
giorno milanese, nei primi mesi del 1829. nel gennaio di quell’anno, su
incarico del principe ereditario federico guglielmo iv di Prussia,
rumohr deve recarsi a Milano per periziare un presunto raffaello di pro-
prietà della famiglia brocca. questo dipinto, a noi noto grazie all’incisio-
ne di giuseppe longhi conclusa da Paolo toschi, non è attualmente rin-
tracciabile; potrebbe trattarsi di un’opera di un artista lombardo della
prima metà del cinquecento che prende spunto e rielabora dei prototipi
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di Madonne raffaellesche. da collegare alla proliferazione a Milano di
opere ricalcate su modelli raffaelleschi è anche la scoperta di una madon-
na del velo in sant’ambrogio che rumohr, già nel 1832, attribuisce a giro-
lamo figino, segnalazione anteriormente ignota agli studi e che ha dovuto
attendere più di centocinquanta anni per essere confermata dalle ricerche
di francesco frangi5. 
rumohr si trasferisce a Milano controvoglia, nonostante la consapevolez-
za di avere così un’occasione per approfondire la sua conoscenza dell’arte
lombarda e per acquistare opere per i musei di berlino e il re di Prussia; è
una città che non gli piace. le lettere di questo periodo sono piene di

2. giuseppe longhi e Paolo toschi, madonna del velo, londra, bri-
tish Museum, dipartimento delle stampe e dei disegni
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lamentele per il clima troppo freddo, la solitudine, alcuni sintomi di
depressione. unico sollievo sono le visite ai musei, all’ambrosiana e a
brera in primis, alle collezioni private, dalle più celebri a quelle oggi in
parte dimenticate, come la raccolta del medico carlo dell’acqua, e l’ami-
cizia di alcuni personaggi, come gaetano cattaneo e giuseppe longhi,
che probabilmente lo introducono negli ambienti dell’accademia di brera
e presso gli studiosi milanesi che in questi anni riscoprono la pittura lom-
barda del quattrocento e del cinquecento. l’eco di queste scoperte filtra
tra le righe di rumohr, che non si accontenta di consultare le guide locali,
ma si reca personalmente a vedere le opere. 
queste ricognizioni aggiungono sempre qualcosa di personale e danno vita
a descrizioni esteticamente rilevanti: sono pagine bellissime quelle che
delineano le opere di leonardo e dei leonardeschi, di bernardino luini e
di gaudenzio ferrari. 
immancabile è una gita a Pavia: alla certosa, «il tempio più meraviglioso
del mondo», dove apprezza la scultura, che gli pare più aggiornata sulle
novità introdotte da leonardo da vinci e, semplicemente, più bella della
pittura; a casa di antonio scarpa, proprietario di una ricca collezione di
opere tra la quali spiccava il Ritratto d ’ uomo di sebastiano del Piombo, oggi
a budapest. 
da Milano si sposta a bergamo e a brescia, dove rimane folgorato da Moret-
to e dai ritratti di Moroni, ma anche da Previtali, romanino e cariani, men-
tre non riesce a sopportare lorenzo lotto, tanto da volerlo – testuali paro-
le – lapidare! Prosegue il suo viaggio nel veneto facendo tappa a verona,
vicenza, Padova e venezia, biasimandosi per non essere riuscito a condurre
nuove ricerche negli archivi, per mancanza di tempo. 
il soggiorno si rivela un’occasione per tentare alcuni acquisti di opere d’arte
per le collezioni del re di Prussia, poi confluite nelle raccolte dei musei di
berlino. si possono seguire le trattative di rumohr con i mercanti e i colle-
zionisti in particolare attraverso il carteggio con l’ambasciatore prussiano
bunsen. queste lettere offrono puntuali resoconti sullo stato delle collezioni
e delle opere (è sua, ad esempio, una delle prime menzioni del Ritratto di Isa-
bella d’Este di leonardo, le cui condizioni di conservazione erano allora dav-
vero pessime) e rivelano in rumohr un travel agent esperto e onesto, capace
di inseguire un affare, ma allo stesso tempo di condannare coloro che, privi di
qualsiasi valore morale, ricercavano solo facili guadagni. 
l’ultimo excursus riguarda il quarto viaggio in italia, nel 1837. rumohr tra-
scorre l’intero soggiorno in lombardia dove, in contatto con gli agronomi
milanesi, analizza il sistema agricolo lombardo dal punto di vista del suo
sfruttamento economico, meditando di esportarlo in germania. con gio-
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vanni frizzoni visita gli impianti di irrigazione dell’abbazia cistercense di
chiaravalle e si interessa alla sericoltura. dopo aver trascorso alcune setti-
mane a colle di Pasta, nella residenza estiva della famiglia frizzoni, si stabi-
lisce a Milano per lavorare negli archivi: gode dell’appoggio del segretario
dello stato di Milano Karl czoering, alle prese con la stesura di statistiche
agricole e sulla vita dei contadini lombardi, e di giuseppe bruschetti, inge-
gnere interessato alle tecniche di irrigazione e autore di un manuale sul tema.  

3. gerolamo figino, madonna del velo, Milano, sant’ambrogio,
cappella di san giorgio
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sempre nel 1837 appare sulla rivista milanese stampata in lingua tedesca
«echo. zeitschrift für literatur, Kunst, leben und Mode», l’articolo
Gemälde von moretto. il giornale, edito da francesco lampato dal 1833 al
1841, si pone l’obiettivo di divulgare, attraverso la pubblicazione di estratti,
informazioni che hanno per argomento la letteratura, il teatro, le scienze, la
moda, la climatologia e l’arte6. in questo breve saggio, rumohr attribuisce
per la prima volta la santa Giustina di vienna a Moretto, espungendola defi-
nitivamente dal catalogo di Pordenone grazie ad acuti confronti con opere
ancora conservate a brescia, come l’Incoronazione della Vergine e santi in san
nazaro e la madonna con il Bambino in gloria tra i santi Rocco, martino e seba-
stiano nella chiesa delle grazie. nell’articolo parla anche di un’Assunzione
della Vergine, molto simile a quella nel duomo vecchio di brescia, che si tro-
vava a roma in collezione fesch e che non è stato possibile rintracciare, e
per la prima volta collega al pittore bresciano anche la madonna con il Bam-
bino e sant’Antonio Abate della collezione liechtenstein, incrementando il
corpus dell’artista.

Per una biografia di Carl Friedrich von Rumohr

riuscire a delineare in sintesi, mettendo in fila date e avvenimenti, un pro-
filo di carl friedrich von rumohr è un’impresa complicata: il rischio è
quello di sminuire una personalità tanto complessa e “onnivora” – si inte-
ressa d’arte, di scienze sociali, di agraria, di letteratura, scrive alcune novel-
le e un manuale di cucina –, svuotandola della sua vivacità, magari disos-
sandola fino a renderla un banale cliché del conoscitore straniero in viag-
gio in italia. la sua figura di intellettuale e di studioso è stata a lungo
dimenticata, soprattutto in italia, nonostante egli possa essere considera-
to come uno dei fondatori della moderna storia dell’arte. 
della vita di rumohr si conosce più o meno tutto, basta non fermarsi al
modesto paragrafo sul manuale di Kultermann o al troppo scarno profilo
dell’Enciclopedia treccani7. il barone von rumohr nasce il 6 gennaio 1785 a
reinardtsgrimma, nei pressi di dresda, sassonia, da un’antica e ricchissima
famiglia dello holstein. le prime manifestazioni dei suoi interessi artistici
risalgono all’adolescenza: quasi tutti i biografi ricordano la visita alla città
di söder, nel distretto regionale di hildesheim. in questo luogo sorge la
residenza di proprietà dei brabeck dove erano ospitate le raccolte artisti-
che della famiglia, che annoveravano circa quattrocento opere anche di
grandi maestri come dürer, tiziano e rembrandt. rumohr, forse peccan-
do un poco di presunzione, trent’anni dopo annota: «ricordo con gioia
l’indipendenza di sentimenti e di giudizio con i quali a soli 15 anni, mi avvi-
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cinai per la prima volta ad alcuni dipinti buoni ed eccellenti a söder. senza
esitazione mi decisi per il prezioso ruysdael di quella raccolta, studiai assi-
duamente il piccolo correggio, una Madonna, rifiutai con scherno il cosid-
detto raffaello e dubitai del claude lorrain. a dire il vero non conoscevo
affatto questi maestri; ma mi ero costruito un’idea certa, sicura e decisa
relativa al loro valore e dedussi dal correggio, che quel raffaello avrebbe
dovuto essere un dipinto diverso, molto più innovativo»8. 
dal 1802 frequenta l’università di gottinga dove viene fortemente influen-
zato dagli insegnamenti di Johann dominicus fiorillo, che introduce lo stu-
dio filologico delle fonti documentarie applicato alla storia dell’arte9. 
conclusi gli studi, si trasferisce a dresda. entra nei circoli romantici dove
incontra i fratelli franz e Johannes riepenhausen – forse anche ludwig
tieck10 – e, come spesso accade ai giovani romantici tedeschi, si converte al
cattolicesimo11. 
nel 1804, alla morte del padre, eredita un patrimonio molto sostanzioso
che gli permette di secondare con assoluta libertà le sue inclinazioni. deci-
de di partire per un viaggio in italia, il primo: è il 1805. le mete sono roma
e napoli; la compagnia è quella dei riepenhausen, di ludwig tieck e del
fratello scultore christian friedrich. entrati in italia dal tirolo, sostano a
trento, verona, Mantova, bologna, firenze e Pisa, dove può finalmente
ammirare le opere dei primitivi toscani. 
nella capitale pontificia frequenta i circoli di compatrioti vicini ai nazare-
ni e di orientamento purista e la casa del diplomatico prussiano Karl Wil-
helm von humboldt12. grazie all’esempio di ludwig tieck, che già in ger-
mania si era avvicinato allo studio del Medioevo e delle fonti scritte,
rumohr consolida il suo interesse per i materiali d’archivio e si reca più
volte alla biblioteca vaticana per consultare i manoscritti ivi conservati13.
all’inizio del nuovo anno parte per napoli, dove vede i capolavori della col-
lezione borbonica non ricoverati a Palermo, le antichità pompeiane a Porti-
ci, la collezione farnese e partecipa all’allegra vita mondana. dopo un pas-
saggio a Paestum, capri ed ischia, torna a roma e da lì in germania, sem-
pre in compagnia di ludwig tieck, sostando a firenze, a Parma e a Milano.
rientrato in patria nel 1806, a soli 21 anni, si immerge con fervore negli
studi, stimolato dal bagaglio di nozioni, immagini e ricordi portato dal-
l’italia e dalla conoscenza di grandi personalità della cultura tedesca,
rimanendo sempre in contatto con l’amico tieck. a questi anni risalgo-
no alcune testimonianze che tratteggiano con vivacità la figura di
rumohr. bettina brentano von arnim lo descrive come un uomo dal
«temperamento caldo e vivo, esuberante ed angusto», «un capriccioso
dilettante in arte e in iscienza, […] un ottimo, docile figlio dei propri ghi-
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ribizzi», sottolineando anche la sua inclinazione al «cattivo umore»14. il
filosofo heinrich steffens, a lungo ospite a rothenhausen, in una delle
residenze della famiglia rumohr, sottolinea come, dopo il soggiorno in
italia, lo studioso avesse «acquisito una conoscenza della pittura certa-
mente vasta e sicura» e come fosse «nella posizione invidiabile di poter
seguire interamente le sue inclinazioni»15. anche grazie alla frequentazio-
ne di steffens il giovane si appassiona alla causa antinapoleonica; per
questo motivo è costretto ad interrompere gli studi e a fuggire a Praga e
in seguito, probabilmente, a vienna. già nel 1808 rientra in germania. a
Monaco frequenta l’accademia di belle arti e conosce il figlio del diret-
tore robert langer e il principe ereditario di baviera; ma, soprattutto, si
lega agli schelling. Preziosa testimonianza è quella di caroline schelling
che descrive rumohr come un giovane troppo indolente per far fruttare
appieno le proprie risorse intellettuali e troppo distratto dall’attività
cospirativa. caroline, però, riesce a cogliere la sua caratteristica più
autentica: la capacità di avvicinarsi all’arte in modo concreto, sensitivo-
sperimentale, che lo differenzia dai suoi contemporanei e lo distanzia
dalle correnti filosofico-estetiche dell’epoca16. all’inizio del nuovo decen-
nio lavora ai suoi primi saggi come Castor und Pollux17 e altri scritti pub-
blicati nel 1813 sul «deutsches Museum» di friedrich schlegel, con cui
divulga la critica all’estetica neoclassica e le prime riscoperte del Medioe-
vo tedesco, soprattutto dal punto di vista architettonico18.
nel 1816 parte per un nuovo viaggio in italia, il secondo, accompagnato dal
suo protetto, il pittore di Weimar franz horny19. rumohr rimane nella
Penisola per cinque anni  risiedendo in toscana, tra firenze e siena. spes-
so svolge il compito di consigliere artistico e intermediario nella compra-
vendita di opere per i principi federico guglielmo iv di Prussia20, cristia-
no viii e carolina amalia di danimarca21, sovente in collaborazione con
il mercante bavarese Johann Metzger. nonostante gli impegni riesce a tra-
scorrere la maggior parte del tempo tra archivi e biblioteche23, dove con-
sulta moltissimi documenti utili allo studio delle opere d’arte. 
sono gli anni in cui mette a punto e perfeziona il suo metodo di studio
filologico-critico che prevede una fase dedicata all’analisi delle fonti
d’archivio e dei documenti, che devono essere il più possibile prossimi
nel tempo e nello spazio al fatto artistico. questi dati vanno poi con-
frontati con le nozioni riportate nella letteratura artistica, vasari innan-
zitutto, che non è mai assunta come dogma24. irrinunciabile è l’osserva-
zione diretta delle opere, necessaria per cogliere le caratteristiche pecu-
liari di ogni artista e per scartare ipotesi attributive errate. in un secon-
do momento queste fasi della ricerca devono essere incrociate e unite
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per ottenere analisi rigorose e soluzioni scientificamente corrette25. 
le ricerche di rumohr si concentrano sui primitivi italiani e su raffael-
lo, considerato il pittore in cui meglio si coniugano sentimenti e perizia
tecnica26. grazie alla ricerca documentaria rumohr è il primo studioso
ad applicare un metodo rigoroso, meno ingenuo e non soggettivo, allo
studio e alla riscoperta della pittura italiana tra trecento e quattrocen-
to. egli rifiuta fermamente un’imitazione pedissequa della pittura primi-
tiva, spesso sfruttata dagli artisti contemporanei come campionario di
forme e tipologie, in nome della rivendicazione dell’originalità dell’ope-
ra e del legame irrinunciabile dell’arte col suo tempo e col suo contesto
ambientale e sociale. 
da maggio a settembre 1817 si stabilisce a roma dove sostiene attivamen-
te la pittura nazarena che gli amici friedrich overbeck e Peter cornelius
stanno divulgando al grande pubblico e dalla quale egli spera possa nasce-
re una nuova arte tedesca nazionale, portatrice di valori condivisi27. nei
mesi successivi si reca più volte ad olevano, località nella campagna lazia-
le prediletta dai pittori tedeschi; gli scorci romantici ritratti dagli amici
sono molto apprezzati dallo studioso che ritiene la pittura di paesaggio il
genere pittorico più moderno. a roma frequenta assiduamente anche la
casa di niebuhr, storico di origine danese e diplomatico dello stato prus-
siano presso la santa sede, che lo indirizza verso lo studio di tematiche
storico-sociali e lo spinge all’applicazione del metodo critico-filologico
anche all’indagine storica. in tal modo rumohr viene spronato a dedicarsi
ad un nuovo filone di ricerche, parallelo alla storia dell’arte: lo studio del
mondo agricolo toscano e lombardo28. 
tornato in toscana, nel 1819 inizia la prestigiosa collaborazione con la rivi-
sta tedesca di storia dell’arte «Kunstblatt», che si avvale di acuti osservato-
ri e studiosi, molti reclutati sul territorio italiano dal direttore ludwig
schorn29, che con i loro interventi animano il dibattito storico-artistico in
germania, con importanti riflessi anche in italia e a firenze in particola-
re30. rumohr, corrispondente dalla toscana e dall’umbria, invia contributi
e appunti di viaggio dedicati alla storia dell’arte, soprattutto all’architettu-
ra e alla pittura toscana tra tre e quattrocento, che rielaborati costitui-
ranno il primo nucleo delle Italienische Forschungen, probabilmente la sua
opera più famosa.
nell’agosto del 1821 decide di rientrare in germania passando per venezia
e Monaco, dove visita robert langer e l’editore Johann friedrich cotta
presso cui, nel 1822, pubblica il Geist der Kochkunst31. negli stessi anni cono-
sce gustav friedrich Waagen che, una volta diventato direttore dei musei
di berlino, terrà bene a mente i consigli ricevuti da rumohr in gioventù.
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nel giugno 1822, a rothenhausen, lavora alla stesura dei primi due volumi
delle Italienische Forschungen (pubblicati quasi cinque anni dopo, nel 1827) e
alle Italienische Novellen von historischem Interesse32. nel 1825 è in danimarca,
dove riceve l’incarico di riordinare il gabinetto delle stampe e delle inci-
sioni in collaborazione con altri esperti; nel 1826 e nel 1827 sono documen-
tati altri due soggiorni a copenhagen33. sempre nel 1827 entra nella dire-
zione della associazione artistica di amburgo34. in queste circostanze
conosce il sedicenne friedrich nerly, aspirante artista che diventerà famo-
so come pittore di vedute e di notturni di venezia. 
nel 1828 nerly lo accompagna nel suo terzo viaggio in italia. dopo una
tappa a dresda, dove può riabbracciare tieck, e una a Monaco, si dirigono
verso firenze e siena, dove i due si stabiliscono. nel gennaio del 1829, su
incarico del principe ereditario federico guglielmo iv di Prussia deve
recarsi a Milano per periziare un presunto raffaello di proprietà della
famiglia brocca. controvoglia rumohr si trasferisce a Milano. approfit-
tando del soggiorno “forzato”, visita Pavia, bergamo, brescia, verona,
vicenza, Padova e venezia.
tornato in germania, nel 1829, accetta la proposta del principe ereditario
di Prussia di entrare nella commissione di esperti che sovrintendono alla
costruzione e all’allestimento della gemäldegalerie di berlino. rumohr è
particolarmente interessato ai criteri espositivi e all’ordinamento delle
opere. l’obiettivo perseguito da rumohr è quello di unire il fine estetico
con quello storico-artistico, considerando le preesistenze, cioè l’impronta
data da hirt, archeologo e promotore della formazione del primo nucleo
del museo, le collezioni giustiniani (acquistata nel 1815) e solly (nel 1821) e
le nuove acquisizioni35. 
gli anni trenta sono densi di attività e di impegni editoriali. termina,
dopo lunghi studi, il volume sui coloni toscani, le Italienische Forschungen,
alcune novelle e i Drey Reisen nach Italien. nel 1831 fa ancora la spola tra
berlino e copenhagen; poco dopo, per sfuggire a un’epidemia di colera, si
stabilisce a dresda, dove frequenta il circolo del principe giovanni di sas-
sonia, celebre traduttore di dante, ritrovando ancora ludwig tieck. nel
1834 torna in danimarca: conclude la sistemazione del gabinetto delle
stampe e delle incisioni e viene nominato ciambellano dai reali danesi. 
rientrato in germania pianifica un nuovo viaggio in italia, il quarto. è il
1837 e rumohr privilegia, questa volta, la lombardia dove, in compagnia
degli amici giovanni e federico frizzoni di bergamo36, si dedica allo studio
dell’agricoltura e del sistema di irrigazione della pianura padana. Presto
deve interrompere le ricerche per tornare in germania, accompagnato da
giovanni frizzoni e da nerly, per raggiungere la sorella friederike, grave-
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mente malata. nello stesso anno pubblica sulla rivista milanese edita in
lingua tedesca «echo» un articolo fondamentale su Moretto (Gemälde von
moretto), a lungo trascurato dagli studi, ma di fondamentale importanza
per le ricerche sul pittore bresciano. 
l’ultimo viaggio in italia, del quale non ho rintracciato testimonianze
scritte, risale al 1841. rumohr soggiorna a venezia, in visita a nerly ormai
divenuto famoso pittore di vedute.
ritornato ancora una volta al nord, si divide tra copenhagen, berlino e la
pubblicazione delle ultime opere, prima di ammalarsi e spegnersi a dresda
il 25 luglio 184338.

note

1 ruMohr 1827; id. 1831.

2 ruMohr 1832. 

3 stocK 1914, pp. 1-84; id. 1925, pp. 1-76.

4 ruMohr 1837, pp. 7-11.

5 solo nel 1997, durante il restauro della madonna del velo, è riemersa la scritta sul retro dell’ope-
ra che riporta nome dell’autore e data di esecuzione del quadro («1559 figinus 1560»). questa
iscrizione autografa ha permesso di dare un nome all’anonimo Maestro della Pala solomon e di
scalare negli anni le sue opere con maggior precisione. se gli studiosi fossero stati a conoscen-
za del passo di rumohr, mai tradotto in italiano, la scoperta avrebbe potuto essere anticipata.
cfr. frangi 1996, pp. 21-31; id. 1997, pp. 31-40; r. sacchi, in Pittura a milano 1998, pp. 266-267.
6 cfr. L’Eco 1833; Prospetto 1833; bertarelli, Monti 1927, p. 807; levi PisetzKY 1960; sPel-
lanzon 1960; berengo 1980, pp. 68-70, 222-236; Palazzolo 2004, pp. 241-244.

7 cfr. tietze 1949; KulterMann 1997, pp. 90-96. una biografia completa di rumohr in lingua
italiana non è stata ancora pubblicata; sono particolarmente utili i profili di schulz 1844; Waet-
zoldt 1921, pp. 292-318; sigisMund 1935; Kegel 1973; id. 1993, pp. 89-97; betthausen 1999a.

8 ruMohr 1832, p. 6.

9 determinante per fiorillo è l’influenza del collega ed amico heyne, che auspica l’applica-
zione della critica filologica, basata sulla distinzione tra originale, copia e restauri, anche
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all’opera d’arte, così come la lettura integrata di testi e monumenti. altrettanto importante è
l’impegno profuso da fiorillo nella stesura della storia delle arti del disegno (1798-1820), modu-
lata sull’esempio del lanzi e accompagnata da una raccolta di opere grafiche. nonostante
questi sforzi fiorillo subisce le critiche di alcuni studiosi contemporanei, per esempio di
rumohr in occasione della polemica intercorsa tra i due sulle pagine del «Kunstblatt» a pro-
posito della nuova arte tedesca di orientamento nazareno. cfr. Waetzoldt 1921, pp. 287-292;
dilK 1988; schönWalder 1994; MeYer 1995; hölter 1997; MeYer 2004; cardelli 2005,
pp. 49-61.

10 altre fonti tramandano che rumohr e tieck si sono incontrati a Monaco: cfr. schMidt

1934; Paulin 1987, pp. 58-68; Mazzocca 1989, pp. 43-46; vaisse 1993; hölter 2004; busch

2006.

11 giovanni Previtali (1964) interpreta questo passaggio nella vita di rumohr come una con-
versione «folcloristica» di ascendenza romantica; carlo ginzburg (2003), invece, parla di una
conversione estetica: «like the nazarenes, rumohr underwent an aesthetic conversion to
catholicism»; cfr. Previtali 1964, p. 194; ginzburg 2003, p. 42.

12 rumohr è particolarmente colpito dai lavori di Joseph anton Koch, tanto da patrocinarne
l’opera negli anni successivi; cfr. Kegel 1997, pp. 83-84; 86-87. 

13 gli studi di tieck alla biblioteca vaticana si concentrano soprattutto sulla trascrizione del
codice del Heidelberger-Niebelungenlied. notizia riportata in dilK 1995, p. 153.

14 brentano von arniM 1835, pp. 332-334.

15 steffens 1844, pp. 365-377.

16 il tentativo di inserirsi nel dibattito interno alla cultura tedesca è testimoniato anche dal
confronto critico con la relazione di schelling Über das Verhältnis der bildenden Künste zur Natur
(1807) che sfocia nel saggio Erläuterung einiger artistischen Bemerkungen über die Rede des Hofrath
Jacobs über die Reichtum der Griechischen an plastischen Kunstwerken (1810). cfr. schulz 1844, p.
16; dilK 1995, pp. 147-176.

17 c. f. von rumohr, Über die antike Gruppe Castor und Pollux oder von dem Begriffe der Idealität
in Kunstwerken, hamburg 1812 (ruMohr 1812), saggio incentrato sul contrasto tra idealismo e
empirismo, in rapporto col pensiero di lessing, Mengs, Winckelmann e schelling. 

18 c. f. von rumohr, Fragmente eine Geschichte der Baukunst in mittelalter, in «deutsches Muse-
um», iii, 1813, 3, pp. 224-246 (ruMohr 1813); id., Vom Ursprunge der gothischen Baukunst, in
«deutsches Museum», iii, 1813, 5-6, pp. 361-383 (ruMohr 1813a), 465-501; id., Einige
Nachrichten von Alterthümer des transalbigischen sachsens, in «deutsches Museum», iv, 1813, 2,
pp. 479-515 (ruMohr 1813b). questi interventi racchiudono i primi contributi di rumohr a
proposito dell’arte gotica.

19 franz theobald horny conosce rumohr all’accademia di Weimar nel 1816. grazie a questa
amicizia si trasferisce in italia; a roma viene introdotto dal suo mecenate nell’ambiente naza-
reno e viene stimolato a dedicarsi alla pittura di paesaggio. sotto l’influsso di Koch, cornelius
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e degli altri nazareni, horny modera il realismo della sua pittura e ricerca maggior poesia e
monumentalità. di grande bellezza sono le vedute di olevano dove il pittore si trasferisce
durante la malattia nel 1818. rumohr riferisce puntualmente il primo incontro con horny e la
sua prematura scomparsa nei Drey Reisen. cfr. ruMohr 1832, pp. 168-175, 205-225; Muth 1990.

20 federico guglielmo iv fu un grande sostenitore del romanticismo, promotore e mece-
nate dell’arte tedesca. al momento della fondazione dei musei di berlino propone rumohr
come direttore, ma la sua iniziativa viene respinta. un interessante approfondimento per il
rapporto tra i due è il carteggio, con lettere dal 1828 al 1843, in cui si scambiano informazio-
ni riguardo possibili acquisti in italia per i musei della capitale prussiana. emblematico è il
già citato caso della perizia su un presunto raffaello richiesta alla fine del 1828. Per il princi-
pe e i musei di berlino rumohr acquista «il giovanni di salviati tratto liberamente dall’idea
di raffaello ma con miglior disegno nei nudi, che in quello della tribuna degli uffizi a firen-
ze; in seguito la sposa di andrea, studio di natura di del sarto, considerato là uno dei ritrat-
ti più ricchi di spirito dell’intera collezione italiana; infine alcune grisailles dello stesso, un
ritratto di franciabigio, un altro di fra sebastiano del Piombo» (ruMohr 1832, pp. 282-283).
queste opere sono ancora tutte conservate nei musei di berlino, rispettivamente: san Gio-
vanni Battista nel deserto copia da raffaello (acquistato nel 1829 dalla raccolta nerli, cat. n.
242), Ritratto di giovane donna (Lucrezia del Fede?) di andrea del sarto (acquistato nel 1829, cat.
n. 240), Ritratto di giovane uomo (matteo sofferoni?) di franciabigio (acquistato nel 1829 dalla
raccolta nerli, cat. n. 245), Ritratto virile di Jacopino del conte (acquistato nel 1828-1829 dalla
raccolta nerli, cat. n. 234). inoltre rumohr accompagna come cicerone il principe ereditario
di Prussia nel 1828-1829 in italia a siena, arezzo, napoli e venezia. cfr. ruMohr 1832, pp.
269-277, 282-283; stocK 1914, pp. 1-84; id. 1925, pp. 1-76; Gemäldegalerie 1996, pp. 32, 50, 101,
109-110.

21 durante il breve soggiorno fiorentino del 1819, rumohr accompagna la coppia reale agli
uffizi, a Palazzo Pitti e verosimilmente presso il conte grimaldi di venezia, intenzionato a
vendere la propria collezione. nel gennaio 1821 si incontrano nuovamente a roma e trascor-
rono alcuni mesi insieme. a metà aprile sono ancora a firenze: rumohr, conoscendo gli inte-
ressi numismatici del re, lo presenta all’esperto abate sestini e a Johann Metzger. la loro fre-
quentazione riprenderà in occasione dei soggiorni dello studioso a copenhagen a metà degli
anni venti. rumohr si dedica all’ordinamento delle collezioni d’arte della corona e, in parti-
colare, del gabinetto delle stampe e delle incisioni in collaborazione con Just Mathias thie-
le. in questa circostanza il legame con la coppia reale si rafforza, tanto che lo studioso dedi-
cherà le Italienische Forschungen a carolina. rumohr torna in danimarca nel 1832-1833 e viene
insignito della carica di ciambellano. cfr. ruMohr 1832, pp. 226-233; KJærboe 2003.

22 Johann Metzger si stabilisce a firenze nel 1811 e diviene agente e mercante d’arte per il
principe ereditario ludwig i di baviera, che ottiene per suo tramite notevoli opere oggi con-
servate presso l’alte Pinakothek di Monaco, come la madonna tempi di raffaello e Il seppel-
limento di Cristo di botticelli. intrattiene rapporti commerciali anche con rumohr, che si
rivolge più volte al mercante per acquistare opere su commissione di federico guglielmo iv
di Prussia. sembra che egli abbia avuto un ruolo decisivo durante la campagna di documen-
tazione del patrimonio toscano patrocinata dal principe ereditario Massimiliano di baviera
nei primi anni trenta, con lo scopo di radunare un campionario di disegni e incisioni come
modelli iconografici per le lezioni accademiche monacensi (gli artisti sono ernst förster,
carl heinrich hermann e altri), e coordinata sul territorio da ludwig schorn. l’elenco delle
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opere tradotte graficamente si trova tra le carte di Metzger (foglio datato Pisa, 16 febbraio
1833 e scritto da förster), conservate presso l’archivio del germanisches nationalmuseum di
norimberga (per esempio la cappella dei Magi di benozzo gozzoli, il tabernacolo di orsan-
michele, i mosaici e le oreficerie del battistero di san giovanni, alcuni bassorilievi di luca
della robbia, beato angelico, solo per citarne alcune). dopo il ritorno dei pittori in germa-
nia, Metzger ha il compito dell’imballaggio e della spedizione di disegni e acquerelli finiti.
cfr. stocK 1925, pp. 1-84; fleMing 1979, pp. 497-498; hiller von gaertingen 2001, pp.
695-700; auf der heYde 2006, pp. 431-433.

23 le ricerche di rumohr a firenze si concentrano negli archivi dell’opera del duomo, in cui
vaglia protocolli, libri contabili e atti notarili in particolare dal 1430 al 1480, nel fondo della
confraternita della Misericordia e in quello delle riformagioni. a siena spende molto tempo
a studiare carte, diplomi di papi e imperatori conservati in archivi privati, come quelli delle
famiglie Mancini e benvoglienti, presso i fondi delle riformagioni, della biccherna, dell’or-
dine dei carmelitani; cfr. ruMohr 1832, pp. 199-203.

24 il continuo confronto con le fonti della letteratura artistica italiana, principalmente cen-
nini e vasari, è uno dei tratti caratteristici del lavoro di rumohr. Per quanto riguarda l’opera
di vasari, rumohr è impegnato nella prima traduzione in lingua tedesca delle Vite, iniziata nel
1832, coordinata inizialmente da schorn e dopo la sua morte da förster (Leben der ausgezei-
chnetsten maler, Bildhauer und Baumeister von Cimabue bis zum Jahre 1567), occupandosi soprat-
tutto delle note e dei commenti al testo, in particolare del primo volume. carlo ginzburg
suggerisce una sfumatura diversa nell’interpretazione dell’iniziativa editoriale. egli vede la
moderna storia dell’arte, formatasi nel XiX secolo, come il frutto di diverse e conflittuali
interpretazioni di vasari in italia, francia e germania. Per quanto riguarda quest’ultima
nazione, ritiene fondamentale l’approccio critico alle fonti di fiorillo, sull’esempio di lanzi;
fiorillo apre la strada a rumohr che, inizialmente, si propone di tradurre interamente le Vite,
preferendo poi una “semplice” revisione del testo. il progetto di lavoro sulle fonti si concre-
tizza nelle Italienische Forschungen (1827-1831), che preparano il terreno alla traduzione di
schorn. cfr. iserMeYer 1976; KeMPer 1984; ginzburg 2003; auf der heYde 2006.

25 Per un’analisi approfondita del metodo storico-critico e del pensiero teorico di rumohr
cfr. ruMohr 1827; id. 1831; tarrach 1921, pp. 97-138; schlosser 1920a; id. 1920b; dillY

1979, pp. 116-148; Podro 1982, pp. Xv-XXvi, 1-30; bicKendorf 1991, pp. 359-374; Müller-
taMM 1991; ercoli 1992, pp. 42-44; bicKendorf 1993; huecK 1999; locher 2001, pp. 227-
235; bicKendorf 2004.

26 rumohr si inserisce nel filone di studi rivolto, nella prima metà dell’ottocento, alla risco-
perta della pittura italiana del trecento e del quattrocento, che trova in raffaello l’apice del-
l’espressione e il miglior connubio di sentimenti e perizia. questa tendenza, inaugurata dagli
studi di schlegel, schiller e di altri filosofi tedeschi, è oggetto di nuove elaborazioni da parte
dei teorici romantici e degli artisti che, riunitisi a roma nel gruppo dei nazareni, si rivolgo-
no alla pittura primitiva (soprattutto di giotto, Masaccio, beato angelico e ghirlandaio) per
cercare un nuovo linguaggio figurativo basato su una concezione dello spazio non prospetti-
co-illusionistica e sull’uso di un colore puro, squillante e privo di sfumature. raffaello, come
anticipato, costituisce il punto di arrivo di questa nuova “storia dell’arte primitiva”, in quan-
to dotato di perizia tecnica, ispirazione divina e semplicità. rumohr, però, è il primo ad appli-
care un metodo rigoroso, meno ingenuo e non soggettivo, allo studio di questi pittori, rifiu-



l/art0421

tando un’imitazione pedissequa da parte degli artisti contemporanei, in nome della rivendi-
cazione dell’originalità dell’opera e del legame irrinunciabile dell’arte col suo tempo e col suo
contesto ambientale e sociale. cfr. venturi 1926, pp. 102-138; Previtali 1964, pp. 191-197;
Piantoni 1981.

27 il sostegno al movimento nazareno si affianca al recupero critico della pittura del Medioe-
vo italiano. l’intelligenza di rumohr e le riflessioni profonde sul ruolo e sul significato della
pittura contemporanea lo portano ad assumere una posizione personale, che si distacca sia
dall’adesione cieca al gruppo, sia dal programma teorico esposto da Passavant nelle Ansichten
(Passavant 1820), sia inoltre dalla condanna del movimento da parte di fiorillo (fiorillo

1820). già nel 1817 rumohr offre aiuto economico e critico ai lukasbrüder, inviando in ger-
mania notizie sul loro operato e appelli alle grandi personalità con cui era in contatto per
ottenere commissioni per il gruppo in patria. rumohr è convinto della necessità di investire
in una forma d’arte tedesca nazionale, portatrice di valori condivisi dal popolo, ritenendo che
essa debba svilupparsi e seguire una strada originale ispirata all’arte del passato, ma senza
imitazioni pedisseque, poiché ogni espressione artistica deve essere strettamente legata al
contesto socio-spazio-temporale in cui nasce e prospera. il riferimento preciso si coglie nel-
l’appello di rumohr ai cittadini di lubecca per la commissione di un ciclo di affreschi di sto-
rie patrie a overbeck, An die Bürger Lübecks, il cui testo è contenuto in una lettera di Julius
schnorr von caroldsfeld al padre, firenze 9 novembre 1818, pubblicata in schnorr von

carolsfeld 1886, pp. 40-42. Propone, quindi, un appoggio al naturalismo paesaggistico,
espressione artistica nuova e libera da legami col passato e da codificazioni teoriche. le
recensioni di rumohr sono pubblicate in «Kunstblatt», 32, 1821, pp. 125-128; 51-53, 1821, pp.
201-203, 205-207, 210-212; cfr. dilK 1988. tra le numerose pubblicazioni sui nazareni cfr.
andreWs 1967; I Nazareni 1981; auerbacher-Weil 1992. Per Passavant si veda betthausen

1999b.

28 lo studio delle condizioni e della vita dei contadini toscani si concretizza nel volume
Ursprung der Besitzlosigkeit des Colonen im neueren Toscana (ruMohr 1830); i viaggi e i soggiorni
lombardi sono, invece, occasioni di studio delle tecniche agricole e soprattutto di irrigazione,
che rumohr vorrebbe proporre anche in germania, ampiamente documentati in Reise durch die
östlichen Bundesstaaten in die Lombardey, und zurück über die schweiz und den oberen Rhein, in besonde-
rer Beziehung auf Völkerkunde, Landau und staatswirthschaft (ruMohr 1838); cfr. dilK 2004. 

29 nel suo approccio allo studio della storia dell’arte ludwig schorn viene pesantemente
influenzato da rumohr; i due ingaggiano una pubblica discussione sul «Kunstblatt» nel 1825
con articoli dal titolo Über stil und motive in der bildenden Kunst e Über den stil in der bildenden
Kunst. dal 1820 il nome di schorn si intreccia a doppio filo con quello della rivista dell’edito-
re cotta «Kunstblatt». sotto la sua guida il supplemento d’arte diventa uno dei più moderni
del settore, grazie alla collaborazione con i migliori studiosi: storici dell’arte, archeologi, filo-
logi, filosofi e artisti. dal 1832 lavora alla prima parte della sua edizione critica delle Vite del
vasari basata sulle note di lanzi, d’agincourt, cicognara e rumohr (altri due volumi sono
pubblicati nel 1837 e nel 1839; conclusa postuma da förster nel 1849); cfr. betthausen 1999c.

30 la rivista «Kunstblatt» nasce come supplemento artistico al quotidiano di tubinga «Mor-
genblatt für gebildete stände» (1807-1865) della casa editrice cotta. grazie al suo brillante
direttore ludwig schorn, alla guida della testata dal 1820 al 1842, diventa il primo periodico
d’arte a grande tiratura e diffusione capillare, in cui appaiono interventi sia su ricerche in
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corso, sia volti a promuovere l’arte contemporanea. dopo la morte di schorn è diretto da
grüneisen, förster e Kugler, fino alla sua soppressione nel 1849. la rivista e la presenza dei
conoscitori tedeschi in toscana stimolano iniziative simili anche in lingua italiana. Per esem-
pio, dal 1821, l’«antologia» di vieusseux, compendio nato con lo scopo di formare «una raccol-
ta in lingua italiana dei più interessanti articoli d’ogni genere che si leggono nei giornali oltre-
montani» (volantino pubblicitario del 10 settembre 1820, p. 17), propone la traduzione di alcu-
ni scritti apparsi sul «Kunstblatt». Promotore e traduttore è antonio benci, che decide di pri-
vilegiare i testi in lingua tedesca perché meno accessibili al grande pubblico. egli si dedica alla
pubblicazione di articoli di schorn, di schmid e di rumohr, che viene incoraggiato e sostenu-
to nel suo lavoro di ricerca documentaria e ricognizione visiva dei materiali; questi contribu-
ti confluiscono nella scrittura delle Italienische Forschungen. viene, per esempio, tradotto il suo
contributo Considerazioni intorno all’architettura fiorentina, che si oppone a restauri e rifacimen-
ti arbitrari, in nome della conservazione e della salvaguardia del tessuto urbano cittadino ori-
ginale, accompagnato da un repertorio visivo dei monumenti medievali fiorentini, in partico-
lare san Miniato al Monte, ad opera dell’architetto berlinese liemann. rumohr, inoltre, pub-
blica interventi sull’«antologia» direttamente in lingua italiana: notizie documentarie su
andrea orcagna, luca della robbia, alberto di arnolfo, taddeo gaddi e Piero chellini. cfr.
barocchi 1979; Mazzocca 1989; Karge 2003; auf der heYde 2006.

31 c. f. von rumohr, Geist der Kochkunst von Joseph König. Über und herausgegeben von K. F. v.
Rumohr, stuttgart-tübingen 1822 (ruMohr 1822). rumohr patrocina questo saggio di gastro-
sofia scritto dal suo domestico e chef König, dimostrando, ancora una volta, la varietà dei
suoi interessi. il testo verrà riedito nel 1832.

32 l’antologia, dal titolo Italienische Novellen von historischem Interesse, übersetzt und erläutert von
K. F. v. Rumohr, viene pubblicata in ruMohr 1823. Per l’attività di rumohr novelliere e il suo
lavoro di traduzione cfr. dilK 1990.

33 il lavoro confluisce nella pubblicazione Geschichte der Königl. Kuspferstichsammlung zu Copen-
hagen. Ein Beitrag zur Geschichte der Kunst und Ergänzung der Werke von Bartsch und Bruillot
(Geschichte 1835).

34 il suo impegno per l’istruzione dell’artista è descritto in un capitolo dei Drey Reisen, inti-
tolato Künstlerbildung (formazione degli artisti); cfr. ruMohr 1832, pp. 237-257.

35 l’idea di museo su cui si fonda l’istituzione berlinese è ben espressa da una relazione di
schinkel, l’architetto, e di Waagen, il conservatore, risalente al 1828, pubblicata in bocK 1986,
pp. 26-35. una preziosa testimonianza sui lavori è offerta dal saggio di Pevsner sulla storia dei
musei del 1976. riferendosi al dibattito in corso al museo di berlino negli anni 1820-1830,
Pevsner scrive: «i responsabili dell’ordinamento furono, oltre a schinkel, principalmente
Waagen e freiherr von rumohr, l’altro grande competente di storia dell’arte del periodo.
rumohr non faceva parte della commissione e collaborò dall’esterno. […] così rumohr, nel
sostenere l’ordinamento delle esposizioni per tipologie storiche anziché iconografiche, in
realtà intendeva sostenere il valore estetico dell’arte e l’importanza dell’estetica per la forma-
zione culturale nell’accezione più ampia. […] quanto all’ordinamento delle singole sale, tut-
tavia, la logica dello storicismo dominava interamente: schinkel aveva addirittura progettato
le cornici nello stile del periodo in cui il quadro era stato dipinto. humboldt sapeva che que-
sta aderenza stretta alla storia era nondimeno qualcosa di eccezionale […]. in seguito propo-
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se anche l’acquisto di copie per colmare le lacune. rumohr naturalmente si dichiarò contra-
rio, perché ‘tutto il valore di un dipinto ruota attorno al concetto di originalità’. nel museo,
alla fine, i dipinti furono divisi, prima di essere esposti, in quattordici categorie secondo la
loro qualità. le categorie da 10 a 14 non dovevano essere esposte. quindi rumohr propose
che queste ultime fossero definite ‘curiosità’, e che anche le opere dei ‘ganz affrösen Meister’
avrebbero dovuto essere esposte nelle piccole sale del retro e con loro le ‘acide e sgraziate’
opere del crivelli e del vivarini e ‘simili pezzi anormali’. i dipinti manieristi erano definiti
‘stanche imitazioni’ e ‘lavori all’uncinetto’, mentre i ‘rutilanti pittori del diciassettesimo
secolo’ erano solo degli accademici. la loro esposizione avrebbe dovuto iniziare con i mag-
giori capolavori di Poussin, lairesse e adrian de Werff – uno strano assortimento in verità.
il culmine di tutta l’esposizione doveva essere il tardo rinascimento. […] schinkel e Waagen
riassumono così i loro criteri. l’opera che deve essere esposta è ‘un buon dipinto, pienamen-
te rappresentativo del suo tempo e della scuola a cui appartiene’? una volta che questo è
determinato lo scopo dovrebbe essere quello di 1) ‘esporre gli iniziatori delle varie tendenze
[…] possibilmente in maniera ampia come i principali e fondamentali maestri’; 2) ‘ottenere
una conoscenza completa di tutti quei grandi maestri che sono particolarmente degni di nota
per la loro varietà e vivacità, come per esempio rubens’; 3) mostrare ‘i pittori nazionali che
sono allo stesso tempo grandi artisti’; 4) ‘ridurre i dipinti dei maestri con scarsa individualità
[…] e che tendono a ripetersi’; 5) ‘presentare solo uno o due esempi dei pittori secondari che
appartengono a una particolare scuola’» (Pevsner 1976, pp. 66-69). cfr. ruMohr 1832, pp.
277-302; schleier 1985; I musei 1986, pp. 13-16; Gemäldegalerie 1996, pp. 26-41; stocKhausen

2000, pp. 9-121.

36 i fratelli giovanni e federico frizzoni, membri della comunità evangelica di origine sviz-
zera della città di bergamo, appartengono ad una delle famiglie più in vista della città, dedi-
ta al commercio della seta e dei generi coloniali più diffusi. giovanni e federico si dedicano
agli studi classici e nel 1829 conoscono rumohr, che frequenteranno anche negli anni succes-
sivi. cfr. anderson 1999; carullo 2003; dilK 2004. sulla famiglia frizzoni si veda anche
il recente studio di Margherita zanardi ricci (zanardi ricci 2009); voglio qui ringraziare
la studiosa per la segnalazione di notizie su rumohr nel diario di federico frizzoni (Diario
1807-1893). lo scrittore tedesco, sotto lo pseudonimo di raffaele brocca, è a Milano nel feb-
braio del 1829 e a fine marzo si reca a bergamo dai frizzoni. federico e il fratello giovanni
fanno con lui un viaggio a venezia; si separano a verona. in luglio si recano nuovamente
insieme in engadina e con parenti e amici discutono sull’estetica di schiller e di goethe. lo
studioso pare non essere completamente d’accordo sull’emancipazione dei cattolici in inghil-
terra. a giugno e a luglio del 1837 è di nuovo a bergamo. con federico visita il lago d’iseo
(«Monte isola»), ticengo, cremona, brescia; in quest’ultima città si incontrano con il fratel-
lo giovanni, il pastore gündel, e l’architetto rodolfo vantini (1792-1856). rumohr mostra
interesse per l’agricoltura e dà preziosi consigli per l’acquisto di un dipinto di Moretto. 

37 cfr. dilK 2004. 

38 della vita davvero piena e in movimento di rumohr rimangono solo le sue opere scritte.
la sua collezione di dipinti, stampe e libri è, infatti, venduta all’asta nel 1846. ne rimane il
catalogo: Die Kunstsammlung des Freiherrn C. F. L. F. von Rumohr / beschreibend dargest. von J. G.
A. Frenzel. Verzeichniss einer sammlung von Büchern des verstorbenen Kammerherrn C. F. L. F. v.
Rumohr, lübeck 1846 (Die Kunstsammlung 1846).
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Note alla traduzione
si è scelto di proporre una selezione di testi il più possibile omogenea, per favorire la com-
prensione e una lettura scorrevole. nelle note sono confluite tutte le altre informazioni, in
gran parte stralciate dalle lettere che rumohr inviava ai suoi corrispondenti e da altri testi, a
partire dalle Italienische Forschungen. l’antologia è composta da due nuclei omogenei: i passi
dei Drey Reisen nach Italien del 1832 che trattano dell’arte del nord italia e l’articolo Gemälde
von moretto del 1837, che forniscono uno strumento particolarmente efficace per addentrarsi
nello studio della materia.
nella traduzione è stata privilegiata la fedeltà al testo originale. sono state mantenute le
parole in corsivo e in grassetto, poiché queste scelte redazionali, probabilmente d’autore,
sono utili ad evidenziare un punto importante della narrazione o, nella maggior parte dei casi,
la trascrizione di un’iscrizione o di una firma. anche per quanto riguarda gli artisti sono stati
riportati i nomi con cui vengono indicati da rumohr (lionardo, lovino, Moreto…); anche
quando il nome è abbreviato o siglato si è preferito non scioglierlo.

4. Palma il vecchio, adamo ed eva, braunschweig, herzog anton ulrich Museum
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da c. f. von rumohr, Drey Reisen nach Italien. Erinnungen, leipzig 1832
«la disposizione della galleria di salzdahlum si distingue per la bella con-
dizione e le molteplici variazioni nella forma e nella grandezza di alcuni
ambienti1. si entrava prima in una sala alta e abbastanza larga, in cui erano
appesi i dipinti di maggiori dimensioni. in questa la luce entrava da due
file di finestre che stavano l’una in fronte all’altra ad un’altezza considere-
vole. la larghezza della sala conteneva i danni provocati dall’incrociarsi
dei raggi di luce, cosa che è stata giustamente criticata nelle antiche galle-
rie di Kassel e Monaco. seguivano gabinetti e gallerie ai lati, in cui la luce
laterale piena e radente favoriva i dipinti più piccoli. questo edificio, pro-
gettato in modo eccezionale ma realizzato soltanto con tramezzi, è stato
in seguito smantellato; e i dipinti si trovano attualmente nel museo di
braunschweig, così tanti quanti la sala più stretta ha potuto contenere2.
ho recentemente rinfrescato la vecchia conoscenza, mi sono rallegrato
dell’enorme quantità di dipinti eccezionali, soprattutto della scuola olan-
dese, e ho lodato con gratitudine la disponibilità del comprensivo curato-
re di queste collezioni.
tra le così tante vecchie conoscenze, mi colpì il famoso giorgione, adamo
ed eva, stanti, figure a grandezza naturale. vidi questo dipinto che ai
tempi venne sottratto dalla galleria di salzdahlum, proprio là per la prima
volta3. un’opera eccellente; però il volto di eva mostra il ricorrente model-
lo di Palma il vecchio; l’incarnato non è veneziano, ma dai toni giallastri,
come i suoi; la consistenza delle cromie non è ruvida e stesa con la setola,
ma piatta e molto lavorata. Poiché Palma il vecchio dipinge molto rara-
mente in così grandi dimensioni, o raramente si è misurato nei nudi, il
prezzo del dipinto non avrebbe dovuto essere così tanto diminuito a causa
del cambiamento dell’attribuzione4» (ruMohr 1832, pp. 8-10)
«Prima di recarmi in italia, visitai con grande attenzione le gallerie di Kas-
sel5, dresda e Monaco. non potrò mai dimenticare la carità dell’antica gal-

carl friedrich von rumohr
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leria di Kassel; quel dipinto scomparso, quasi dimenticato, di leonardo da
vinci6. Poco tempo prima goethe aveva visitato Kassel; si raccontava che
fosse stato seduto per ore davanti al dipinto e il sedile era pressoché ancora
caldo quando arrivai7. stava appeso in una stanza defilata, non alta, piutto-
sto piccola, tanto da toccare quasi il pavimento, di conseguenza davvero
ben illuminato e con qualcosa dall’alto; ciò favoriva enormemente la com-
prensione del raffinato gioco delle forme, della commovente espressione
delle teste. un capolavoro si dovrebbe sempre mostrare quasi isolato. con
estrema chiarezza riconosco questo dipinto, ancora molto vivo nel mio
ricordo, e in questo quadro lo scolaro del verrocchio, il compagno di loren-
zo di credi, e i suoi fanciulli, che lì erano ancora abbastanza somiglianti.
soltanto più comprensione in tutte le parti, più profondità nel carattere e
nell’espressione. nei lineamenti della madre, e in quelli dei tre bambini,
soprattutto del più piccolo tra le sue braccia, aleggiava non so quale profon-
do dispiacere, quale struggimento incontrollabile. il dipinto era chiamato la
carità. – sotto questo nome sono stati inclusi gruppi simili dagli italiani
dell’età successiva; però sempre con il significato di entusiasmo materno
per una sbocciante e allegra discendenza. Ma qui leonardo non sembra,
evidentemente, aver seguito questa idea; anche in questo si trovò, alla sua
maniera, ad andare oltre il prossimo. Potrebbe o aver alluso al paradiso per-
duto, e perciò voluto esprimere preoccupazione, tristezza e un desiderio
nostalgico e insoddisfatto; o avere avuto in testa una qualsiasi altra icono-
grafia mistica che i seguaci che ne hanno ripreso il soggetto non sono riu-
sciti a decifrare. sicuramente la madre con i tre bambini divenne, in segui-
to, simbolo dell’amore verso dio, secondo il significato cristiano. così lo
rappresentava anche raffaello, però con un’espressione di sano piacere che,
ad essere sinceri, non è molto adatta a questa iconografia8. fede e speranza
avevano ricevuto, già nel quattordicesimo secolo, l’impronta condivisa che
raffaello mantenne. Ma come si rappresentò anticamente la carità, non
riesco per nulla a ricordare. credo con la fiamma in mano9; mai si sarebbe
potuto pensare prima a dei bambini, se non dopo aver iniziato a provare
piacere nel vedere dei nudi. ricordo chiaramente che leonardo dipinse
questo quadro ad olio. Per questo motivo e poiché vasari non lo cita, penso
debba risalire al soggiorno milanese. i toni violacei dell’incarnato ricordano
quelli dei ritratti di ludovico sforza e della sua sposa che sono esposti alla
galleria ambrosiana a Milano10» (ruMohr 1832, pp. 69-72).
«la collezione di dresda11 è straordinariamente ricca di opere scelte di
Paolo veronese12. in particolare, si può confrontare la tenda di Dario in
Palazzo Pisani a venezia13 con altri dipinti di Paolo presenti a dresda. cer-
tamente in nessun altro luogo sono esposte opere così eccellenti come qui,
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l’una accanto all’altra. ci può essere qualcosa di più fresco delle nozze di
cana? ogni cosa è sana, accogliente, operosa e tutti hanno i comporta-
menti più educati, nel più bel senso delle maniere raffinate del mondo cor-
tese, anche se la servitù o la marmaglia di ragazzini dovrebbe mostrare un
po’ meno decoro e un portamento meno nobile. Paolo deve essere piaciu-
to molto agli spagnoli; è in lui molto di quella eleganza cavalleresca dei
costumi che rende così graziosa la loro commedia borghese, soprattutto
quella del lope14. tra i pittori spagnoli, almeno velázquez sembra averlo
studiato15. nell’adorazione dei Magi rinfresca la cromia succosa, rallegra la
sincera verità ritrattistica dei volti. i quadri di Paolo di minori dimensio-
ni, poiché egli ha dipinto per i refettori tele immense, erano solitamente
ritratti di famiglia in adorazione dei santi venerati. talvolta travestiva que-
sti individui; così qui nelle vesti dei tre Magi d’oriente, sono i loro figli,
come paggi, i loro parenti, come personaggi del corteo, servitori e amici.
talvolta li mostrava interamente nei costumi quotidiani, come nel dipinto
seguente, in cui fede, amore e speranza sembrano incoraggiare la famiglia
nel culto devoto della Madonna e degli altri santi protettori della casa riu-
niti attorno a lei ai lati dell’opera.
non riesco ad affermare che nell’ultima opera citata le figure simboliche
mi avessero soddisfatto. Paolo era unico nell’arte di trasferire, nel suo
modo di pensare curioso, la vita di quei giorni. solo che il conveniente,
l’abituale, rievocato dalle profondità della storia, dalle tradizioni poetiche
e ecclesiastiche, non era certamente il suo mestiere. niente di ciò che si
usava pensare, o almeno che si sarebbe voluto pensare, sentendo le parole
ideale, tipo, stile e così via… Però, come ora, anche le virtù cristiane del
nostro grande Paolo, nelle loro straordinarie apparenze, non mostrano
quello che dovrebbero mostrare, e, d’altra parte, ci vengono incontro nei
suoi ritratti così fresche e vivaci, come ciò che ha tratto direttamente
dalle visioni che lo circondano. Ma, nello stesso dipinto, i ritratti dei fami-
liari rimangono qualcosa di imparagonabile che cattura tutti gli sguardi e
porta, talvolta, a dimenticare i dipinti precedenti16. –
Prendiamo un bel ritratto con cappa di ermellino17, e poi ancora il ritro-
vamento di Mosè e l’andata al calvario, entrambi di una maniera ecce-
zionale, in questo modo abbiamo così tanto di lui, che già di per sè è un
tesoro. se tralascio il cristo in emmaus, lo faccio per i dubbi sulla sua ori-
ginalità, che non sono facilmente removibili18» (ruMohr 1832, pp. 78-81).
«lungo l’isarco giungemmo a bressanone, che si trova in una graziosissima
posizione. clima, prodotti, usi e pronuncia ricordano molto quelli vivaci
dell’alto reno. ci si accorge che la regione, che prima apparteneva alla
federazione del regno, e che attraverso la sua costituzione di tipo aristocra-
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tico-teocratico, che ha reso prosperi così tanti stati in germania, che ha
fatto così tanto del bene, era ben connessa con tutta la nobiltà dell’impero.
qui ci si separa dalle usanze tedesche. bolzano è già paese di confine.
un’ora o due prima di questa città si scorgono, vicino a una fattoria, i
primi cipressi. essi sono mediamente alti e potati in modo da renderli
tondi; certo mi resero allegro. Più vicino a questa città un considerevole
pino, che da allora è morto; anche i fiori di melograno rallegrano i viaggia-
tori del nord come altri auspici per una imminente metamorfosi. il largo
triangolo della pianura, dove l’isarco confluisce nell’adige, le belle forme
della montagna che si volge verso l’italia, le punte bizzarre di quella che si
volge al brennero, che ho già osservato altre volte, con una luce migliore e
con toni più caldi.
là dove i due fiumi si uniscono si nota una crescente diminuzione del
bosco sui pendii delle montagne; poche ore ancora, sempre più in basso,
scompare interamente. questo è il segno identificativo del confine lingui-
stico; poiché nessun popolo di lingua italiana ammette, vicino alla sua
colonia, né un bosco di alberi di alto fusto, né di medio fusto. io vorrei
conoscere il vero motivo di questa abitudine; perché, ciò che mi si offre, è
troppo circoscritto, per essere valido in ogni caso. se lo metto in relazione
con la cura della silvicoltura e dello sfruttamento boschivo, non mi è per
nulla di aiuto; perché in diversi secoli, tra questi paesi confinanti di lingua
italiana si è ubbidito agli stessi signori, e anche le diocesi da più di tren-
t’anni sono sottomesse alle usanze tedesche. considerai come motivo le
condizioni climatiche; vi si oppone il fatto che il bosco sia stato distrutto
anche nei luoghi in cui la crescita degli alberi avrebbe potuto migliorare
l’aria o almeno evitare l’arrivo di aria dannosa. se cerco nell’insicurezza del
paese, scopro che il popolo non è ovunque disposto nello stesso modo a
diventare fuorilegge – non potrebbe essere l’opera della lingua? questo
elemento meraviglioso della vita è più potente di quanto si creda. con
questo circolano opinioni, pareri, pensieri e principi che, di casa in casa,
danno luogo ad un’omogeneità generale che, alla fine e anche involontaria-
mente, vince ogni spirito di contraddizione19.
a trento l’architettura assume un carattere per così dire italiano. non lo si è
collegato strettamente alla maniera veneziana; alcuni palazzi vorrebbero esse-
re più fiorentini o romani. sull’altura un imponente castello20 e in città una
chiesa protogotica con un’iscrizione in cui il costruttore si definisce come
magister Comacinus21. in seguito ho riunito e divulgato molte di queste iscrizio-
ni a proposito di questi architetti e di questa scuola di lapicidi di como.
la mattina della nostra partenza da questa città, non molto dopo il sorgere
del sole, scorsi inizialmente un colore dolce, tra il blu e l’azzurro, nel latte
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che stavo bevendo, che si mostra in questo versante delle alpi e in nessun
altro luogo; mai nell’alto reno. raggiungiamo, talvolta, lo splendore del
cielo notturno; ma certamente mai questo dolce blu del cielo estivo italia-
no. ho visto il cielo di un blu abbastanza scuro in baviera, in tirolo, in
svizzera; certo da questa atmosfera chiara il cielo assume un tono grigiastro
che lascia, per così dire, a bocca asciutta il conoscitore che vuole capire.
Per il resto l’uscita dal tirolo verso l’italia ha in sé qualcosa di monotono.
così come dovrebbe essere la spagna nelle sue regioni meno accoglienti.
rocce nude, villaggi poveri, persino il fiume scorre noncurante. finalmen-
te appare la collina, inaspettata, dietro le rocce, nel luogo più misero; ma
è comunque sgradita, poiché è arida, sterile e mal coltivata. 
a questo punto ci si potrebbe commuovere alla vista degli ulivi, che si
incontrano qui per la prima volta; essi sono sparpagliati e hanno un aspet-
to molto misero. invece regalano un ornamento ineguagliabile alla costa
rocciosa del Mediterraneo o alle valli profonde vicino a tivoli, terni, ole-
vano. il loro verde iridescente che tende al blu scuro, al grigio si intona
meravigliosamente alla sfumatura delle rocce calcaree, sulle quali crescono
rigogliosi e dove si incontrano unicamente andando verso sud. 
solo nei pressi di verona ci si riconcilia con ogni aspetto che alla prima
impressione era sembrato sfavorevole. la terra è qui coltivata al meglio, la
città altamente pittoresca; il grande fiume la attraversa con la più bella
sinuosità; la catena alpina sullo sfondo rispecchia tutte le forme e tutti i
colori che la pittura veneziana ama riportare negli sfondi paesaggistici. Mi
ha sempre colpito che così pochi pittori, sia nei tempi antichi che in quel-
li moderni, abbiano preso come modello o studiato in questa città così
suggestiva. chi vi arriva tiene il denaro per roma; chi vi fa ritorno si pre-
occupa di finirlo prima. se si potesse controllare la nostalgia, domare
l’aspettativa, quanta più utilità si potrebbe ricavare, non soltanto dai viag-
gi, ma anche da tutte le altre occasioni possibili. 
a verona il viaggiatore tedesco viene per la prima volta a contatto con le
antichità romane, vede qui per la prima volta intatte e interamente con-
servate alcune vestigia medievali; poiché in questa città il moderno ha
fatto solo rare conquiste. il territorio della provincia è del tutto sterile,
l’agricoltura poco redditizia, il commercio con la città modesto; queste
circostanze fortunate offrono uno scopo alla spinta costruttiva e assicura-
no ancora a lungo nel futuro la conservazione di questa eccezionalità sto-
rica. nell’intera superficie della lombardia, verona è quasi l’unico esem-
plare di questo tipo. le grandi città hanno monumenti antichi; ma poche
case private antiche. solo le città più piccole sono così fortunate da poter-
si permettere di rimanere fedeli all’antico, cosa che è in italia ancora inte-
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ramente detestata, come da noi quaranta anni fa. appena partiti per Man-
tova, ci si trovò in grandi affanni; sulla strada ci apparve un lupo. noi non
ne fummo divorati, così come tutti gli altri; poiché era solo un’illusione
della fantasia, che aveva diffuso così tanta agitazione nelle terre vicine. 
arrivati a Mantova, dopo aver ammirato gli edifici di leon battista alber-
ti e di giulio romano22, abbiamo visitato il Palazzo del t[e], il quale mi
piacque in modo straordinario anche dal punto di vista architettonico23.
successivamente a roma, soprattutto nei pressi di Piazza navona, ho cre-
duto di riconoscere lo stile di giulio in molte nobili case private24. in que-
sta grande regione della storia dell’arte si trova ancora incredibilmente
tanta incertezza. – le pitture, soprattutto nella caduta dei giganti, mi
sembravano, al primo sguardo, non corteggiare l’occhio. non osavo nem-
meno ammettere a me stesso che nelle due stanze d’angolo tutto fosse
affollato di figurazioni e invenzioni fino al soffocamento. quindi mi sof-
fermai a lungo nelle stanze più piccole dove, nonostante la decorazione
molto più leggera, appaiono in piccoli quadri sui muri cose del tutto mera-
vigliose. in questa epoca eccelsa si aveva così tanto tempo e così tanta
invenzione, che senza accorgersi si dava ai committenti, per quel che paga-
vano, più di ciò di cui avevano bisogno e di ciò che desideravano nel pro-
fondo del cuore25. a bologna case private e chiese. la galleria pubblica non
era ancora costituita; invece si trovavano da zambeccari quei capolavori
bolognesi, ora a Milano26; e nella ormai soppressa Misericordia i bei dipin-
ti di francesco francia27, ora nella galleria, e l’unico boltraffio firmato28.
quest’ultimo dipinto, già citato da vasari, è da quel momento disperso,
forse a Parigi. Mi rallegro di averlo visto e di conservarlo nella memoria.
questo boltraffio è tra le persone illustri, che vengono inserite tra i disce-
poli di leonardo, l’unico che potrebbe esserlo e che potrebbe, consideran-
do le date, aver studiato presso di lui a Milano. egli è un maestro degno di
rispetto29.
la piazza principale di bologna mi ha fatto un’enorme impressione. anco-
ra non avevo visto nulla del genere. Ma ciò era già dimenticato quando,
alcuni giorni dopo, passavo per firenze e vidi la magnificenza, che là è con-
centrata nel centro dell’abitato, ormai diffusa in tutti i quartieri di una
ancor più grande città. continuando verso roma si amplia il giudizio»
(ruMohr 1832, pp. 101-109).

«eravamo rimasti alcuni giorni a Parma, per omaggiare il meraviglioso
antonio allegri da correggio30. vale la pena salire fino in cima alla cupo-
la e guardar fuori dalle grate, simili a cesti, appoggiando bene la testa,
per ammirare da vicino le rarità che correggio ha dipinto. gli apostoli,
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nella loro gigantesca dimensione e prospettiva, assumono un aspetto ter-
rificante. dal basso non li si distingue, perché la cupola sta troppo in
alto per il suo diametro ed è poco illuminata. da lassù li si distingue così
poco perché essi, forse in modo troppo azzardato, sono stati calcolati e
realizzati secondo un punto di vista profondo e lontano; e, temo, secon-
do un errato principio della prospettiva. ora capisco perfettamente
come correggio abbia condotto a fresco il pennello sia con il fuoco, sia
con una tensione musicale della mano, più che nei suoi dipinti ad olio.
le masse delle carni e le vesti ricche risaltavano in modo piacevole all’oc-
chio perché esse furono dipinte interamente di getto; si fondono tono su

5. giovanni antonio boltraffio, madonna dell’umiltà tra i santi Giovanni Battista e sebastiano e due donatori
(pala casio) Parigi, Museo del louvre
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tono; i giochi del pennello incantano i sensi. – ancora un’altra cosa mi
colpì: che correggio, anche non avendo così tanta istruzione, avesse un
innato senso della bellezza, molto più del senso originale, come raffael-
lo e Michelangelo. gli angeli che stanno attorno alla tomba, senza esse-
re accorciati, come per tranquillizzare l’occhio, non temono confronto
tra i moderni nelle linee generali o nella bellezza delle forme (formosi-
tas, εὐμορφίά). anche se nel singolo manca qualcosa dello sviluppo tota-
le. – correggio era un abitante di una piccola città di provincia, al quale
mancava, anche se non così tanto come racconta vasari, pur sempre un
benefattore, le cui richieste e pagamenti avrebbero corrisposto al suo
talento e alle sue prestazioni in ogni opera31.
e poi guardammo quella cupola più piccola, cristo e gli apostoli32, la cui
disposizione è molto più antica, e anche frammenti di pittura murale già
rovinati33; e nonostante avessi cercato di convincere l’arcivescovo, non riu-
scii ad entrare nella clausura del convento di san Paolo, per vedere il Per-
golato degli dei, che rosaspina ha inciso34. su correggio è stato recente-
mente raccolto materiale sulla giusta strada, cioè attraverso i documenti.
io rinuncio al vizio di esaminare qui, in quale senso egli meriti più lode o
più biasimo35.
senza dubbio è uno dei più sontuosi prodotti della natura umana; turgido
nelle corporature, come nella vegetazione, che sboccia nel sole caldo e dai
terreni ricchi e umidi. – non c’è nel suo modo di condurre il pennello
largo, che trascina l’occhio, qualcosa della crescita turgida delle membra
vegetali o simili? – io mi abbandono poco alla sua componente patetica.
originariamente questo principio potrebbe essere stato vero; però con gli
anni, perdonami nobile lettore, il suo sentimento si è trasformato in una
maniera consolidata, in una larva. egli somiglia in questa fase ad andrea
del sarto36.
a Milano brera ancora in formazione37. la collezione Melzi mi venne
mostrata dal suo fondatore in persona che era ancora in vita. essa è attual-
mente in possesso di suo nipote38. l’ultima cena di leonardo racchiudeva
pur sempre qualcosa di antico; da allora è stata ridipinta quasi interamen-
te a guazzo39. successivamente ho soggiornato più a lungo a Milano; quindi
di questo un’altra volta40. 
il viaggio lungo il lago Maggiore, lo si dovrebbe chiamare l’invernale, fu
molto disagevole. il terrificante e cupo colosso di san carlo borromeo! –
Mio dio, come si poté solo innalzare questa statua di quell’uomo puro e
devoto come uno spaventapasseri in un campo? chi si trova nelle vicinan-
ze dell’oggetto può vedere meglio come questo ricordi una roccia rovinata
dalle intemperie; e in lontananza suscita solo e soltanto ribrezzo. Per ren-
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dere riconoscibile e visibile da lontano la statua colossale, è stato necessa-
rio dare alla figura lineamenti molto forti quasi architettonici; solo che qui
risaltano solo le pieghe confuse e, nello stesso momento, pittoriche41. 
è come se ogni cosa, sulla quale sia appuntato il nome borromeo, debba
colpire gli occhi in modo negativo come ora più in alto le isole a terrazze,
tagliate in modo curioso, isola madre e bella (quest’ultima che porta il suo
nome a torto) con i loro casermoni e i loro edifici così lisci e nudi di fron-
te alla montagna ombrosa e piena di boschi. che mancanza di gusto, aver
voluto unire il selvaggio con delle deformazioni artistiche senza alcuna
connessione!42» (ruMohr 1832, pp. 157-161).
«il principe ereditario di Prussia43 aveva visto a Milano un dipinto acqui-
stabile, che veniva presentato con grande furbizia, restaurato con abilità,
che già da dieci anni aveva colpito molti viaggiatori, ma che non aveva tro-
vato nessun compratore44. a firenze sua altezza reale era ancora in un’eb-
brezza sincera, causata dal piacere dovuto al grande desiderio, finalmente
realizzato, di vedere l’italia; e in quel momento questa disposizione d’ani-
mo deve essere stata d’aiuto per quel dipinto milanese. Ma il piacere non
aveva potuto superare assolutamente la critica. al signore erano venuti
diversi dubbi, che i racconti fantasiosi circa le modalità della sua acquisi-
zione aumentarono molto. dalla seduzione del dipinto, che nella stessa
Milano aveva accecato persino molti artisti e amanti dell’arte, il principe
tornava incessantemente ancora ai dubbi45. egli aveva riposto la sua fidu-
cia nel mio giudizio, e desiderava da me una soluzione; perciò l’ambascia-
tore bunsen intraprese con me delle trattative epistolari. Per questo moti-
vo l’ambasciatore mi fece visita durante il suo viaggio di ritorno da vene-
zia a siena.
io sono molto disponibile ad aiutare i miei amici da casa; e io amavo sua
altezza reale con così tanta intimità e calore da essere disponibile ad
offrirgli sacrifici più grandi, forse più che ad ogni altro amico vicino e caris-
simo. Ma il sacrificio richiesto era troppo grande e io mi difesi, forse con
debolezza, contro la veemente ostinazione dell’ambasciatore prussiano a
roma. Mi ero sistemato da lungo tempo a siena; dovevo lasciare non solo
la mia abitazione, ma anche licenziare improvvisamente alcuni servitori ita-
liani; interrompere il mio progetto, i miei lavori; intraprendere, nei mesi
invernali più rigidi, un viaggio privo di piacere e lungo settanta miglia verso
nord; dovevo infine separarmi dal mio allievo, metterlo alla mercé di tutti
gli estremismi della piena gioventù, e rinunciare alla sua compagnia e alla
partecipazione ai suoi progressi ai quali, da quasi sei anni, mi ero abituato46.
conoscevo abbastanza il principe per sapere che egli stesso non avrebbe
voluto comprare a questo prezzo la soddisfazione del suo desiderio. Ma il
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console prussiano fu più deciso della mia resistenza. Poiché egli mi promi-
se che s.M. il re, se non fosse stato acquistato il presunto raffaello, sicu-
ramente mi avrebbe lasciato comprare degli altri dipinti che mi sarebbero
stati proposti; e mi convinse con l’inganno che il conte shrewsbury nutris-
se un interesse per il raffaello milanese e che mi avrebbe facilmente pre-
ceduto se non mi fossi recato da siena a Milano assolutamente entro il sei
gennaio. ho la lettera ancora qui vicina a me47. 
Mai nel corso della mia vita ho fatto un viaggio così brutto. la neve era
caduta ovunque, e si sa cosa significhi in italia. vie impercorribili, fiumi
straripati, rocce franate; dall’altra parte dell’appennino neve alta due
piedi. è un vero peccato vedere paesi così belli in questo modo e girare
rabbrividendo, in queste giornate corte e nuvolose, nelle chiese, nei palaz-
zi e nelle biblioteche italiane. in effetti l’ho pagato e l’ultima metà del mio
soggiorno milanese l’ho passata nella stanza di una pensione in questa città
non ospitale, cosmopolita, senza un amico a consolarmi48. Però il buon
cattaneo ha provveduto a riempirmi di libri49. una vera opera di bene; per-
ché le biblioteche pubbliche in italia non prestano i loro libri.
ai tempi ho fatto subito rapporto a proposito del presunto raffaello, un
centone lombardo50. ho riferito al signor ambasciatore bunsen, già nel-
l’eredità del generale Pino un quadro, mezzobusto, cristo con la croce e
due soldati di fra sebastiano del Piombo, del periodo delle sue imitazioni
delle forme artistiche più tarde di raffaello51. si presume che questo bellis-
simo quadro si ripeta due volte in spagna. Però qui si può parlare solo di
replica52. alcuni quadri esposti bene (quattro dipinti bolognesi, un bel
cesare da sesto) avrebbero senza dubbio migliorato e facilitato, se messi
insieme, la vendita complessiva53. in ogni caso, questo gesù avrebbe alme-
no permesso di riempire una lacuna, percepita così dolorosa, della galleria
berlinese, con un quadro di forma e maniera grandiosa. la richiesta dei
mercanti era esagerata, cosa che in italia non dovrebbe mai spaventare54.
dopo riportai l’attenzione sulla possibilità di comprare due ritratti a gran-
dezza naturale di quel meraviglioso Morone da bergamo, che sono in pos-
sesso del conte Moroni che, alla mia domanda indiretta, non mostrava nes-
suna decisa negazione di venderli. questi dipinti, soprattutto il ritratto
maschile, sono i più belli che mi siano stati presentati della mano di que-
sto grande ritrattista55. infine gli scrissi da venezia che, in casa barberigo,
entrambi gli schizzi dal vivo di tiziano, preparatori dei suoi ritratti di
francesco i e filippo ii, erano già in vendita. questi sicuramente conve-
nienti56. invece il signor ambasciatore bunsen mi aveva già scritto in modo
conciliante che quei casi di quadri ritoccati in massa come una volta ave-
vano convinto il re a rinunciare a simili acquisti. i viaggiatori, invece, non
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devono farsi scoraggiare nel vedere i quadri suddetti; se sono sul posto,
vale la pena una visita. Mi sentivo ormai di nuovo libero; perché fino ad
allora l’ambasciatore prussiano a roma aveva tentato di trattenermi in
lombardia con suppliche e presentazioni, non mi spiego il motivo. Però la
gioia non durò a lungo. della somma che s.M. il re di Prussia mi aveva
concesso per l’ultimo acquisto era rimasta una piccolissima cifra, 117 caro-
lini e alcuni baiocchi. io non sapevo, se per un ordine o a proprio rischio,
il consigliere bunsen stesso me la mise a disposizione. che cosa si sarebbe
potuto ancora comprare, pensai, e volevo già restituirgli il credito, quando
per mia sfortuna un giorno mi venne portato un vaso in cristallo di rocca,
lavoro firmato dell’ultimo periodo di attività di valerio vicentino con la
più ricca incastonatura di benvenuto cellino. un oggetto così grande di
questo tipo non si trova da nessuna parte. si chiedeva per questo un orro-
re. Però io conosco i miei polli, anche se non in questo paese. così dissi al
venditore in tutta franchezza: Mio signore, ho 117 luigi d’oro e alcuni
baiocchi. se li vuole accettare, à la bonne heure. Però dove non c’è possibi-
lità, l’imperatore perde il suo diritto. Per farla breve57.
così ebbi il vaso e grande gioia insieme. quarant’anni prima a londra il
suo valore sarebbe stato 1000 pound. solo dopo il piacere venne la preoc-
cupazione di ingegnarsi su come trasportare questo oggetto fino a berlino.
avrebbe potuto essere caricato male, capovolto, anche con un imballaggio
particolarmente accurato, in summa rotto?
questo oggetto funesto mi portò ad attraversare la alpi e mi costrinse a
tornare a casa passando da berlino» (ruMohr 1832, pp. 270-277).
«genova. duomo. edificio protogotico, con rifacimenti gotici, penso
costruito attorno al 1200, sul quale si ricavano informazioni dagli scrittori
locali58. Mi incuriosì il bassorilievo sopra il portale principale. cristo con il
libro, sul quale: ego sum lux mundi, attorno i simboli dei quattro evangelisti.
sotto, senza elementi architettonici ad isolare, san lorenzo e gli sgherri
con i mantici; a sinistra i giudici; a destra la timida folla degli spettatori.
quest’ultima raffigurazione è evidentemente un’invenzione, quella supe-
riore, invece, una tipologia piuttosto antica. l’esecuzione curata fino
all’essenziale; la maniera rivolta a quella bizantina. in questa rappresenta-
zione si mostra molto chiaramente il passaggio dalle iconografie codifica-
te alle invenzioni libere, e dalla bizantina, che nella scultura non concede
mai molto, alla maniera italiana del tredicesimo secolo59.
notevole nell’angolo a destra, su un basamento, un angelo in marmo60.
opere di questo tipo in questo periodo (attorno al 1200) si trovano ovun-
que fosse disponibile il materiale. 
al di sotto, negli stipiti della stessa porta, sculture che sono eseguite in



l/art04 36

modo solido e che si avvicinano alla maniera di nicola di Pisa61.
questi oggetti non sono spesso significativi in sé stessi, ma più perché
vanno ad accrescere il numero dei documenti che testimoniano il primo
sviluppo di una scuola di scalpellini abili intorno alle cave di marmo di
questo angolo della terra. confronta lucca e Pisa. senza i vantaggi offerti
dalle circostanze cosa siamo noi, che cosa rimane? dappertutto si incon-
trano questi segnali tanto che si potrebbero intendere come incoraggia-
menti per metterli in pratica62.
la navata della chiesa nasce con lo stesso spirito, come sant’agnese a
roma, sulla quale si possono ammirare le opere pittoriche. nel fregio sulla
prima serie di pilastri: McccXii° filiPPvs snigro et nicolavs
de goano reParatores iivivs ecclesie fecervnt
renovari. di fronte un’altra iscrizione dell’anno 1307 che celebra un
restauro. queste memorie testimoniano il nucleo più antico della chiesa e
spiegano, nello stesso momento, le aggiunte gotiche63.
come migliore dipinto di questa città si cita giustamente il Martirio di
santo stefano nell’omonima chiesa. questo quadro è stato realizzato subi-
to dopo la morte di raffaello perciò prova, più chiaramente che ogni altro
suo dipinto, la larga partecipazione di giulio romano alle ultime opere di
raffaello. questo triste argomento viene raffigurato, la maggior parte
delle volte, in un modo talmente impossibile, con il popolo talmente vici-
no al santo che egli non si vede e l’azione stessa assomiglia più a un seppel-
limento con pietre, che a una lapidazione. giulio invece ha rappresentato
il santo nel centro del quadro e in primo piano, mostrandolo giovane,
bello, vincente sulle peggiori avversità; un raggio di luce divina penetra e
lo illumina. Presso di lui sta il comandante; i soldati romani sono collocati
più indietro sullo sfondo, lanciano da lontano, mirano, seguono il tiro con
lo sguardo, cosicché l’azione riceve movimento e verità senza però appari-
re come il momento culminante, che è racchiuso e espresso nella figura del
santo e nella sua espressione eccellente64.
a Palazzo durazzo e in altri65 dove sono esposti secondo le regole moderne
eccellenti ritratti di van dyck, meravigliosi domenichino e oggetti classici
simili, feci delle osservazioni: che nelle stanze e nelle sale spaziose e alte dei
palazzi più nuovi le maniere graziose e le piccole dimensioni sia dell’arte ita-
liana della maniera primitiva sia dei tardo olandesi sono esposti in malo
modo; che qui è il posto per un’ampia esposizione, una grande trattazione,
come alcune degli spagnoli nel loro tempo migliore, o di anton van dyck,
o altri che non mi piacciono. le stanze lussuose dei genovesi sono però
insolitamente alte. io non voglio quindi dire che si debba dipingere solo per
queste e simili; solo che si dovrebbe essere sempre pronti a farlo66.
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a Milano ho annotato diverse cose. si va in cerca poi particolarmente di
alcuni artisti, che in quel luogo sono sbocciati e hanno lavorato. qui mi
interessava soprattutto ciò che si chiama generalmente la scuola di lio-
nardo da vinci, che dovrebbe essere chiamata propriamente la ripercus-
sione. Perché l’influsso del maestro è stato osservato solo da pochi di que-
sti pittori; il boltraffio, il Melzi; e anche questi sbagliano67.
di leonardo non è rimasto molto; l’ultima cena quasi per nulla, niente-
meno sono sfaldate entrambe le teste ritrattistiche di fronte ad essa (sotto
la crocifissione di Giov. Donao Montorniano, 1495)68. i bellissimi libri
pieni di disegni furono, si diceva, lasciati a Parigi, oppure vennero svendu-
ti; sono rimasti solo manoscritti con alcuni disegni esplicativi di minore
importanza, reputati opere d’arte69. ancora all’ambrosiana sono i singola-
ri ritratti di ludovico sforza visto di tre quarti, con qualcosa di violetto
nelle sfumature, ancora coperto nelle ombre, generalmente associato ad
una maniera artistica più antica, ma raffinato e pieno di comprensione
nelle forme70. la sua consorte meno71. di fronte a questi ritratti mi si
imponeva il sospetto che leonardo a Milano fosse venuto in contatto con
pittori olandesi, da cui avrebbe imparato la pittura ad olio, che a firenze
prima del suo viaggio milanese non era comune, quasi non storicamente
conosciuta. in ciò mi conferma un graziosissimo piccolo dipinto dal conte
alberto litta, Madonna con il bambino72. il motivo di questo quadro si
mostra in un disegno molto ritoccato di lionardo nelle collezioni della
galleria degli uffizi a firenze73. anche il dipinto stesso ha molto sofferto
in alcune parti; la mano del bambino ha perso la vernice. Ma si vede così
più chiaramente che lionardo ai tempi trattava le ombre in modo pasto-
so, come in genere i colori erano raffinati e levigati, le basi accurate e chia-
re, e la trattazione rifinita, in modo molto simile agli antichi olandesi.
nella galleria dell’ambrosiana vengono tenuti in teche di vetro alcuni
meravigliosi disegni di lionardo, ritratti e composizioni di figure, tra le
quali una figura femminile completa che da sempre mi piace in modo par-
ticolare74.
tra i pittori milanesi, che vengono inclusi nella scuola di lionardo, il più
conosciuto e il più amato è bernardino lovino. si osservano ora a Milano,
nelle sale della villa reale, le eccezionali storie dell’antico testamento,
staccate e molto ridipinte, e sempre là, in una stanza al pianterreno, un
bagno di giovani donne e il pezzo di camino, la fucina di vulcano, che
venere aiuta in modo materno nel lavoro. quest’ultimo, presumibilmente,
proviene dalla stanza del camino del convento la Pilucca a metà strada
tra Milano e Monza. in questi dipinti, secondo la maniera di lovino, i
componenti certamente proporzionati, ma senza sviluppo delle singole
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forme. la composizione ricorda quella delle antiche decorazioni murali75.
il suo capolavoro, comunque, rimane il famoso ciclo di affreschi a saron-
no in santa Maria, dove a sinistra su un pilastro: BERNARDINUS
LOVINUS PINXIT MDXXVV. io penso 153076. anche qui è stato
tutto ripassato a colori a guazzo, così che, al momento, solo il Mosè a chia-
roscuro conserva interamente il carattere e il valore originale dell’opera77.
l’epoca di questi restauri è la reggenza di eugenio, come quello dell’ulti-
ma cena e di altre opere su muro della città e del territorio. 
Ma si ha sempre ancora la bella composizione e il bel movimento delle
figure e l’ingenua concezione dei personaggi nel loro insieme, particolar-
mente nell’adorazione dei Magi, nel cui seguito il capo dello scudiero, die-
tro il re più anziano, è molto bello e ben conservato.
qui, come anche del resto nelle frequenti levigate pitture ad olio di lovi-
no, mi è saltata all’occhio una certa parentela con giovanni antonio razzi
da vercelli. in una pittura murale del lavatojo della chiesa della certosa
di Pavia, nella Madonna con il bambino che coglie un fiore, ho creduto al
primo sguardo di vedere un razzi benché il dipinto sia attribuito al lovi-
no78. se quest’ultimo avesse in un incontro con razzi trovato un contatto
o avesse appreso qualcosa?79 – lovino non può essere incluso tra gli scolari
di lionardo né nella sua ultima fioritura né per la sua errata conoscenza
delle forme.
a venezia nella galleria Manfrin si conserva una certa pala d’altare di
lovino datata 1512. a quell’epoca era, come mostra questo dipinto, un
seguace delle vecchie forme quindi un pittore abbastanza appiattito, che
soltanto più tardi fu in grado di risorgere attraverso il naturalismo e molti
sguardi a leonardo, voglio credere80.
detto questo, noto che si trovano disseminati nella collezione di padre
Resta (biblioteca ambrosiana) un grosso numero di studi e altri disegni di
razzi. Per esempio Vol. 84. n°. 3, 8, 9, 11, 13, Vol. 85. n°. 30, 32, e altri81 – i
disegni di questo pittore appartengono alle cose rare. nella composizione,
nel carattere e nella grazia dei motivi più volte estratti della vita, lovino
non è inferiore tanto a gaudenzio ferrari, quanto a cesare da sesto. 
invece il primo ha superato di molto il lovino nelle bellezze pittoriche e
nella conoscenza delle forme. nella chiesa di san celso, a destra sopra un
altare laterale, un battesimo di cristo; al di sopra alcuni angeli si librano in
aria, dipinti in modo sereno, vivace, grazioso e succoso, e si avvicinano
molto al correggio. tra le nubi, dio Padre è scorciato verso il basso e non
in modo maldestro; ciò mi conferma nell’ipotesi che gaudenzio, almeno
una volta, abbia visto il correggio, o che abbia avuto contatti con lui per-
ché anche altre parti del dipinto hanno qualcosa di lui come le cosce del
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battista, il gioco delle luci, le sfumature delle carni, la costruzione delle
ginocchia. nelle pieghe una certa oscillazione dalla pignoleria tedesca alla
maniera arrogante dei più moderni italiani82. generalmente non ci si deve
aspettare da questa scuola delle prestazioni sempre soddisfacenti e com-
pletamente originali. – nella stessa chiesa un quadro grazioso con il nome
Paris Bordonus. il dipinto appartiene ai più succosi del maestro, che già
in tutte le cose essenziali è molto debole ed è noto che fosse membro della
scuola veneziana83.
gaudenzio, che ancora a saronno, nella cupola, consegna un brillante
lavoro84, diventa con gli anni più debole e manierato. nella chiesa della
Passione a Milano c’è l’ultima cena, in alto, in cui non bastava al pitto-
re la sua osservazione e conoscenza per eseguire delle figure così grandi.
fece come così tanti pittori di ogni tempo che, con un’insufficiente cono-
scenza, non volevano restare indietro ai più giovani nella grandezza delle
dimensioni85. 
nella casa del duca scotti a Milano, il capolavoro di cesare da sesto, bat-
tesimo di cristo, di ampio respiro grazie al paesaggio largo e molto esteso.
in questo dipinto c’è ancora molto di leonardesco; poi venne attribuito a

6. bernardino luini, Presentazione al tempio, part., saronno, santuario della beata vergine dei Miracoli
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cesare e penso in modo fondato. la parte paesaggistica si reputa lavoro di
qualcun altro86. in casa del duca Melzi una Madonna e il bambino a figura
intera in un grazioso paesaggio. anche qui guarda in qualcosa a leonardo.
io perciò sarei tentato di inserire cesare tra gli allievi di leonardo, se la sua
attività non cadesse in un tempo troppo avanzato. qui si legge:

Cesar Triagrius pinxit 153087

dalla vicina scuola di lodi la galleria di brera a Milano venne in possesso
nel mio tempo, attraverso l’acquisto dal generale lecchi di brescia, di una
grossa pala d’altare, la Madonna seduta, accanto a lei due santi maschili
stanti, davanti a lei siede un bambino, giovanni battista, il più bello nel
dipinto e degno di raffaello, per lo meno simile. dipinto e colorato in
modo potente. una prestazione degna di attenzione, ma comunque non
un’esecuzione libera e indipendente. in basso su un foglio di carta dipinto:

Calixtus Laudensis88

nello stesso momento si è comprato per la galleria un gaudenzio ferrari
molto famoso. il Martirio della santa caterina delle ruote. la santa ha
qualcosa di bello nel modo di guido; i carnefici con grande zelo secondo
modelli, ma non dappertutto con comprensione. il dipinto dà l’impressio-
ne di una pittura di vetrata89. 
entrambi i dipinti costano ai fondi della galleria 70000 ventini, cioè più di
23000 fiorini imperiali. riporto questo particolare perché si veda come in
italia, per i quadri che ci si è messi in testa di comprare, viene pagato sem-
pre tanto. – e nonostante questi dipinti non siano propriamente dei classi-
ci; li si volle per rappresentare nella galleria nazionale questi maestri90.
il figino è un maestro debole, molto più moderno. di lui in s. ambrogio
nella cappella di s. Giorgio, a destra dell’altare principale, un dipinto di una
Madonna, nel quale un cristo addormentato e un piccolo giovanni sono
entrambi letteralmente tratti dalla vierge au diadème91. quest’ultimo
dipinto deve essere rimasto in questa regione, prima di arrivare in francia.
questo spiega quella libera imitazione nell’antica maniera lombarda dal
signor brocca a Milano che da sola aveva causato questo mio viaggio inver-
nale a Milano.
interessante fu per me in casa del Dr. Dell’Acqua a Milano92, poter esami-
nare un ritratto di gentile bellini, che è firmato. la forma è graziosamen-
te interpretata; ma il capo non è evidenziato nel modo migliore. gentile
ha meno frequentemente impastato e mescolato nella lacca trasparente e
umida sottili mezzetinte rispetto a giovanni bellini. in basso sul dipinto si
legge: Henricus Dandolo – opus Gentilis Bellini V. equitis ex alio
esemplari – Dux Venetus MCCCCLXXXXII93. questo dipinto ricorda
molto uno al museo di berlino, che viene attribuito a gentile. a venezia
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ci sono delle pitture di storia con il nome di questo artista. Ma esse sono
fortemente restaurate e quindi meno adatte ad imparare a conoscere la
sua maniera.
dallo stesso Dr. Dell’Acqua un quadro “di Putitone di treviglio”94 che a
quanto si dice dovrebbe aver anch’egli studiato da lionardo. Ma questo
dipinto è sicuramente eseguito dopo il 1520, e non sono in grado di stabi-
lire la veridicità di questa asserzione, perché non conosco l’allievo, forse
non molto importante95.
in generale sembra che a Milano l’indirizzo di osservazione e di ricerca di
lionardo non abbia impresso una spinta né decisiva né importante ai pit-
tori locali. Piuttosto agli scultori che, come ci si può immaginare, hanno
potuto contare su una maggiore preparazione tecnica96. sicuramente la
decorazione scultorea dell’ottagono nella chiesa di s. satiro è imparentata
con il fiorentino. fregi di bambini e grosse teste in nicchie rotonde; tutto
vigoroso e pieno di carattere e non senza stile97.
del salai non ho nulla da dire, oltre ciò che è già noto, che egli ha dipinto
molti capolavori, di cui la lombardia è ancora piena98. egli avrebbe lavora-
to molto ancora sotto lionardo e finito con la partecipazione del maestro;
così entrambe le mezze figure femminili, la virtù e la vanità, nella galleria
sciarra colonna a roma99.
una gita a Pavia mi informò della condizione attuale delle presunte chie-
se longobarde, e mi permise il pieno godimento del tempio più meravi-
glioso del mondo, la certosa, attraverso il quale i duchi di Milano pensa-
rono di espiare i loro peccati. le straordinarie opere plastiche nella faccia-
ta della chiesa dimostrano come quest’arte fosse molto più avanzata,
rispetto ai pittori, nelle scuole lombarde del quindicesimo secolo. – a
Pavia, nella casa del Professor scarpa100, accanto a dipinti interessanti, un
elmo in bronzo con figure, che il proprietario attribuiva a Michelangelo,
ma nello stile del caradosso101. si dice sia un buon ritratto quello raffaelle-
sco del tibaldeo, che bembo ricorda nelle sue lettere (Lett. Sulle pitt.
To. V. p. 134. nuova edizione). Per questo nome è troppo scorretto, giac-
ché bembo non è un’autorità infallibile102.
esaminai inoltre tutti i maestri davvero miseri dell’antica scuola lombarda
a Pavia, Milano e ovunque, dove essi si trovavano. un poco più innovativo
e potente, Macrino de Alba (in Piemonte) 1490, su uno dei suoi dipinti
alla certosa di Pavia103. da alcuni decenni, a noi conoscitori, rendono la
vita abbastanza amara, a causa di questo grandissimo numero di pittori
simili, deboli, senza carattere, che sono stati portati alla fama dal patriot-
tismo locale e, su questa base, da lanzi104.
ai tempi ci si dava molto da fare per i moderni imbrattatele; adesso per i
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vecchi doratori. e allora cosa è il meglio? buttare via, spingere lontano da
sé, ciò che nella pittura manca di vita e spirito, in modo che il cuore non si
riduca, non diventi incapace di apprendere il forte, il grande, la profondità
e l’ardore. –
la scuola di bergamo, città in cui mi sono trattenuto alcune settimane, mi
diede in queste circostanze non poco conforto. questa città generò in
tempi antichi andrea Previtale, un pittore molto bravo nella maniera di
bellino; in santo spirito l’altare laterale a sinistra, nel mezzo san giovan-
ni battista su un piedistallo, come stesse predicando; ai lati san giuseppe,
san Paolo e altri due altri santi. su un foglietto ai piedi del san giovanni:
Andreas Previtalus pinxit m.D.XV105. su un altro dipinto si nomina Andreas
Berg. (Bergomaeus). nel suddetto un modo bello, un po’ statuario, un carat-
tere nobile. niente di entusiasmante; solo appena soddisfacente106.
in seguito e solo di sfuggita il famoso Palma il vecchio, del quale qui non
approfondisco. Poi: cariano; i suoi dipinti dovettero spesso rappresentare
o sostituire giorgione. dal conte roncalli un quadro di famiglia risolto in
modo grazioso, un po’ ingiallito e debole nel tono e, come si vede, steso
sulla tela di lino senza imprimitura. sotto una scritta danneggiata: Jo. Caria-
nus Bergomeus mDXVIIII107. i suoi quadri storici un po’ inferiori.
chiude il cerchio il più straordinario di tutti i ritrattisti, Jo. b. Morone
da bergamo. i suoi dipinti storici sono deboli e già manierati. invece i
suoi ritratti sono sempre buoni, e talvolta impareggiabili108. nella casa del
conte Moroni due ritratti a grandezza naturale, figura intera109. la donna
è ritratta seduta in posizione di tre quarti, penso per nascondere un difet-
to nella crescita. il tutto si mostra straordinario, anche se la donna non è
né bella, né attraente110. al contrario l’artista venne aiutato nel ritratto
maschile dal suo soggetto. un uomo giovane, bello e interessante, il cui
colorito fiorente sopporta senza danno la vicinanza di un vestito alla
moda spagnola aderente del colore dei fiori di pesco. il suo motto sulla
parete, che costituisce lo sfondo: mas el çaguero, que el primero. sul
bordo inferiore del dipinto si legge Jo. Bap. Moronus p111.
questi dipinti sono assolutamente più impastati, perciò più luminosi, del
seguente in casa Brembati. questo, un ritratto a mezzo busto, rappre-
senta bartolomeo bonga, un uomo di nobile nascita e onori religiosi, che
non sono annunciati dal suo abito112. la data, 1584, è incompatibile con l’in-
dicazione del tassi che Morone sia morto nel 1578. io non ebbi tempo di
esaminare se l’iscrizione del nome e del titolo del rappresentato non fosse
un’aggiunta successiva e se la data avesse a che fare con la sua morte113. in
questo dipinto le luci ricche e pastose hanno superato un poco le tinte
medie spalmate finemente.
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7. giovan battista Moroni, Ritratto virile (il cavaliere in rosa), bergamo, collezione Moroni
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un ben più sgradevole pittore di questa scuola è lorenzo lotto così manie-
rato che non si capisce come si sia potuto solo sopportare dal 1510 al 25 un
tipo del genere senza lapidarlo114. io non mi posso decidere qui di ripetere
cosa abbia annotato su di lui a bergamo dove, nelle chiese, si trovano alcu-
ni dipinti firmati di sua mano, ma nessuno che raggiunga il valore degli
esemplari che sono esposti alla galleria di berlino. curioso, che spesso si
voglia attribuire a lui il grazioso dipinto nella chiesa di alzano non lonta-
no da bergamo, per salvare l’onore della patria. io indico qui il dipinto da
sinistra, sul secondo altare, in cui san Pietro Martire viene ucciso da due
albigesi, il suo compagno fugge. nel quadro c’è azione, forma e disposizio-
ne non gravi. questi, come il trattamento pittorico pastoso, rinviano alla
vicina scuola dei della piazza di lodi. il tono del dipinto ha sofferto a
causa di ridipinture. altrimenti la cosa sarebbe ancora più evidente115. 
nel vicino castello di Malpaga, l’antica residenza del condottiero coleo-
ni, pitture del rumanino da brescia116, e in quest’ultima città lo vogliamo
cercare. a bergamo ci sono davvero begli edifici; la posizione della città è
una delle migliori d’italia.
a brescia ci sono molti dipinti da vedere e alcuni maestri veramente da
studiare. il capolavoro di rumanino si trova in casa del conte brugnoli117.
deposizione di cristo dalla croce, circondato dalle persone sante che
accorrono. ricca composizione e grande affetto, la cui espressione talvol-
ta si fonda su una certa tipica violenza dell’antica scuola. rumanino cono-
sceva anche i tedeschi, e talvolta li seguì nella bizzarria del costume. que-
sto dipinto non è firmato118; ma un altro in Palazzo Manfrin a venezia, pure
una deposizione, in cui: Hieronymi Rumanini Brixiani119. nella stessa
casa, davanti, lo stesso soggetto un po’ più grande di Moreto120. 
si impara a conoscere e ad apprezzare questo maestro solo nella sua città
natale; in luoghi lontani, generalmente, i suoi dipinti sono attribuiti a
nomi più conosciuti. così a Milano il ritratto che lunghi dà a giorgione121;
a roma, nella galleria fesch, la grande assunzione al cielo della Madonna,
che si attribuisce a tiziano122; e a vienna la santa con l’unicorno123. a bre-
scia si trova di questo maestro un grande numero di pitture di ogni dimen-
sione. in tutte più disegno di quanto è comune tra i veneziani, un tono
generale e una sottomissione dei colori tipici. il tono si piega all’azzurrino-
grigiastro, o al violetto. di Moreto da brescia: in san nazario, nella sacre-
stia un piccolo quadro con la Madonna124 con due quadretti vicini, nei quali
l’annunciazione125. e nella chiesa, su un altare laterale a sinistra, l’incoro-
nazione della Madonna, in basso quattro santi. in questo dipinto c’è uno
studio straordinario, più che in molti altri, che gli sono qui attribuiti126.
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all’entrata della stessa chiesa si mostra, accanto ad alcuni Guazzi del
rumanino127, l’annunciazione pure dipinta da Moreto128. – in casa del
conte fenaroli bei ritratti, tra i quali uno a figura intera di Moreto129; dello
stesso venere e amore su una finestra a muro, molto scuro130. 
nelle case tosi e lecchi dipinti belli e interessanti131; ma mi sono proposto
di considerare materie locali e abbastanza moderne. così io stesso esclu-
do gli interessanti scavi archeologici di una antica basilica di età imperia-
le, che è chiamata stranamente tempio e, più ridicolo, restaurata per farne
un museo. accanto alla più famosa vittoria di bronzo, in quel luogo si può
trovare abbastanza per studiare dal principio la prima decadenza o la pri-
mitiva debolezza dell’arte nelle province isolate dell’impero romano. non

8. girolamo romanino, Deposizione di Cristo, già berlino, Kaiser friedrich Museum
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saprei dove io sia stato sorpreso da un sentimento così angosciante come
davanti a questi busti e cosette, a queste decorazioni magniloquenti. guar-
dando le Madonne molto bizzarre, di fattura interamente barbarica, dal-
l’ottavo all’undicesimo secolo cominciavo a stare meglio. sembra che non
sapessero fare diversamente e che si trovassero, nel loro modo, abbastanza
bene132.
verona, vicenza, Padova; chi non le avrebbe viste? chi non le avrebbe
descritte? a Padova, invece, vengono guardate con molta meno attenzione
le scuole e le chiesette accanto al santo, per amore di questo edificio
decorato in modo ricco. nonostante nella scuola detta di Tiziano, quat-
tro pitture murali di questi ancora in buono stato che, per gli abiti dei per-
sonaggi, devono essere state dipinte attorno al 1520133. degne di nota nella
chiesetta di san giorgio le pitture che vasari attribuisce a Jacopo de’avan-
zi, a stefano e altri pittori del quattordicesimo secolo134 e nel santo la gran-
de cappella di fronte a quella di sant’antonio, dove secondo l’anonimo
del Morelli hanno dipinto Jacopo d’avanzo e alichieri da verona nel 1376.
l’anon. seguì un’iscrizione135. 
è un fatto curioso che dopo cose così ricche di spirito, anche se trattate in
modo molto semplice, la scuola dei vivarini, dei crivelli e quello che a ciò
appartiene fino a là abbia potuto avere abbastanza successo. io penso che
sarebbe ora di dividere rigidamente le tendenze e le produzioni del cosid-
detto Medioevo, l’eccellente e il buono dal modesto e dal completamente
errato. alla fine ci si rovina il piacere e si confonde lo scopo, se si deside-
ra da ciò un insegnamento, se si trattano le età, le scuole e le personalità
solo e sempre in modo sommario. già in rapporto all’antichità classica,
alla quale non manca mai il gusto, si era creata indifferenza, poiché si tra-
lasciava di distinguere rigidamente, nelle cose antiche, lo spirito dal mec-
canico. in questa produzione medievale, però, non è distribuito in modo
diseguale solo lo spirito, ma persino il gusto. si sa, credo, che io giudico
secondo i loro propri canoni136.
in verità, mi vergogno di parlare ancora di venezia. ciò dovrebbe essere
solo il risultato di nuove ricerche in quegli archivi e biblioteche, per cui mi
è mancato il tempo. interessante fu per me trovare tra le antichità nel
Palazzo dei dogi un nuovo pezzo (busto di uomo), qualcosa che si accorda
con stupore con il mantovano, con il mantegnesco virgilio e con il famoso
fauno colla macchia sia nella lavorazione, che nella rottura e anche nelle
macchie dell’acquaforte137. vidi a firenze dal signor gregorio de santis una
testa di cherubino di fine marmo greco, che appartiene allo stesso tipo. e
se valerio vicentino, o se qualsiasi altro lavoratore di pietre dure, non
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avesse aggiunto ai suoi molti inganni agli amatori anche questo?»
(ruMohr 1832, pp. 302-327).

c. f. von rumohr, Gemälde von moretto, in «echo», luglio 1837, pp. 7-11
«dipinti di Moretto138

alla redazione di echo.
le seguenti righe si riferiscono indirettamente ad un famoso dipinto della
reale galleria imperiale nel belvedere di vienna139. Perciò mi sembra
appropriato chiederle la cortesia che vengano stampate in un giornale
austriaco e lombardo. 

rumohr*

alessandro buonvicini, detto Moretto, un pittore di brescia, che ha lavo-
rato dal 1520 al 1560, si trovava certamente nominato in diversi libri d’ar-
te, però raramente** con pieno riconoscimento del suo valore140. 
egli è, invece, uno dei disegnatori più eccezionali del suo tempo e, nella
scuola veneziana, assolutamente il migliore.
inoltre tra i suoi contemporanei imbarbariti rimase sempre fedele al vero
e al bello per quanto riguarda la disposizione e la composizione, senza la
minima inclinazione né per le bizzarrie né per il poco prezioso, ma, fino
agli ultimi anni, seguendo le richieste delle sue commissioni, restò forte e
commovente, oppure raffinato e grazioso141. 
brescia raccoglie ancora una quantità sorprendente di opere autografe.
alcune di esse, che in quel luogo gli vengono attribuite, potrebbero invece
appartenere più che a lui alla sua scuola e alla sua bottega perché sono trat-
tate in modo freddo e artigianale nelle estremità e nelle teste. la maggior
parte di questi dipinti è, finora, sfuggita al maltrattamento dei restauratori;
per contro, con l’andare del tempo, si sono asciugati così da non poter deter-
minare se siano più minacciati dall’incuria o da una mano presuntuosa142. 
alcune delle opere, eseguite nel modo migliore da Moretto, sembrano
aver attirato presto i mercanti d’arte e a causa loro sembrano essere arri-
vate all’estero, proprio perché il loro valore balzava subito agli occhi. a
queste è stato dato un nome più conosciuto, quello del Pordenone; a que-

* Con vera riconoscenza omaggiamo la bontà del famoso compilatore delle opere classiche: italienische
forschungen, che arricchisce il nostro giornale con questo articolo, e ancora nelle pagine seguenti, con
contributi di valore.
A. d. R.
** Vedi Vasari, vite etc., vita di gerolamo da carpi, verso la fine; Lanzi, ste. Pitt. a.s. st.
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st’ultimo, certamente, non è mancato un talento felice, però è mancato del
tutto il disegno, lo stile e la seria riflessione sui suoi compiti. Pordenone
(che si impara a conoscere sul campo a Pordenone, treviso, cremona, Pia-
cenza e roma) aveva in suo potere colori caldi, persino incandescenti, un
pennello succoso, pittorico, che spesso, nelle teste ritratte dei suoi dipin-
ti, fa un buon effetto. Perciò egli è, persino nei suoi pregi, completamente
contrario al Moretto, che rimetteva, nella maggior parte dei casi, la sua
fredda, dimessa colorazione alle richieste della forma143.
che sia stato, quindi, scelto proprio il Pordenone per rappresentare
all’estero il meno conosciuto Moretto potrebbe essere stato soltanto l’en-
nesimo esempio della casualità storica che si permettevano il mercato del-
l’arte e i finti intenditori.
questo destino è toccato a due dipinti, che valgono entrambi, con tutto il
diritto, nelle loro posizioni, per qualcosa di eccezionale. il primo, l’assun-
zione della vergine nel palazzo del cardinale fesch a roma144, è da con-
frontare con la rappresentazione dello stesso motivo nel duomo vecchio di
brescia. quest’ultimo è stato interpretato in modo diverso. il movimento
qui è più negli apostoli, là più nella vergine ascendente. Però si riconosce
facilmente, sia nell’uno che nell’altro dipinto, lo stesso spirito, la stessa
comprensione delle forme, la stessa riflessione nella scelta dei colori e
nella guida del pennello***145. il secondo è quella santa giustina, che è il
bel vanto della reale galleria imperiale del belvedere. già da qualche
anno, ho identificato entrambi i dipinti come opere sicure del Moretto e
vedo, con divertimento, nell’ultima edizione del catalogo della reale gal-
leria imperiale, che la mia opinione è almeno stata considerata. attual-
mente sono in grado di provarla attraverso vari confronti146. 
quello che mi si offre per primo è l’assenso di tutti gli amici e degli artisti
di brescia che, circondati dalle numerose opere del loro concittadino,
hanno necessariamente esercitato e educato il loro occhio su di lui. anche
senza tutta la dimestichezza con quest’opera, come ho accennato nei Tre
viaggi in Italia, il primo sguardo all’incisione e alla sua copia mi avevano
portato subito alla convinzione che il capolavoro della galleria di vienna
potesse essere solo un Moretto. l’altro dipinto, quello di roma, invece,
era stato riconosciuto come un Moretto dagli artisti di passaggio e, dopo
un po’, portato alla conoscenza di tutti a brescia.
la prova materiale e, perciò, forse più convincente, riferita alla santa giu-
stina, emerge dalla circostanza che a brescia, nella casa del conte lana, è
esposta un’antica copia di questo dipinto, che sembra appartenere alla

*** a roma questo dipinto è ormai ritenuto un’opera di Moretto
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9. Moretto, santa Giustina con un donatore, vienna, Kunsthistorisches Museum



l/art04 50

scuola del Moretto. che proprio questa copia fosse ritenuta un Moretto
già dai tempi antichi, nella patria dell’artista, dovrebbe sollevare qualche
dubbio anche in coloro che non riescono ad afferrare i fondamenti delle
cose147. 
la santa giustina di vienna appartiene al periodo e alla maniera più tarda
dell’artista; deve, perciò, essere confrontata con il grande dipinto dietro
l’altare principale della chiesa alle grazie148, con un altro in san nazaro149.
entrambi sono ancora fortemente impastati, hanno uno strato preparato-
rio con poco olio per essere, in seguito, verniciati in modo succoso. il
dipinto a roma, invece, risale alla produzione media dell’artista e mostra
una ricchezza d’arte nei colori mescolati sulla tavolozza e, perciò, è meno
dipendente del precedente dalle verniciature.
nella galleria principesca di liechtenstein a vienna si trova una Madonna
con sant’antonio abate, mezzobusto. sulla cornice è inciso: JM da bre-
scia; che è certamente molto arbitrario, ma svela che questo dipinto è
stato portato al principe defunto da brescia. il capo della Madonna è
dipinta secondo lo stesso modello e nella stessa maniera della santa giu-
stina della galleria imperiale150».

1 il castello di salzdahlum è una delle prime residenze di delizia dotate di un meraviglioso
giardino barocco e ispirate alla reggia di versailles. al suo interno, dal 1701 al 1807, si trova la
galleria principesca. a causa dei dissesti finanziari della famiglia i beni, comprese le opere
d’arte (circa 800 pezzi), vengono messi all’asta nel 1810; circa 250 dipinti vengono requisiti da
napoleone e portati a Parigi. dopo la caduta dell’impero questi vengono recuperati e porta-
ti al museo di braunschweig, l’odierno herzog anton ulrich-Museum; cfr blanKenstein

2006.
2 Particolarmente brillanti sono le riflessioni sui criteri museografici adottati nelle gallerie di
salzdahlum e di Kassel, volti ad isolare il capolavoro per una migliore fruizione. è ragionevo-
le mettere in relazione queste osservazioni con le esperienze museali berlinesi di inizio otto-
cento, in particolare con i progetti per la Museum insel e con l’apertura al pubblico della
gemäldegalerie, alle quali rumohr partecipa in qualità di esperto per selezionare ed esporre
i capolavori. cfr. ruMohr 1832, pp. 277-302; Pevsner 1976; bocK 1986; vogtherr 1997;
stocKhausen 2000, pp. 9-121.
3 la prima notizia relativa al dipinto indica la presenza dell’Adamo ed Eva nella collezione del
veneziano francesco zio nel 1521. acquistato in italia dal principe ereditario carlo gugliel-
mo ferdinando di braunschweig-lüneburg come giorgione nel 1766-1767, viene esposto
nella galleria di salzdahlum. nel 1806-1807, per salvare il dipinto dalle confische francesi,
l’ispettore artistico Weitsch lo imballa, insieme ad altri pezzi della pinacoteca, e lo spedisce a
braunschweig, dove le 91 casse di quadri arrivano in concomitanza con i francesi. questo ten-
tativo disperato di preservare le opere pare confermare che il dipinto di Palma si trovasse
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fino al 1806-1807 nella pinacoteca di salzdahlum e non al castello di braunschweig, come
invece riporta Philip rylands nella sua monografia. l’Adamo ed Eva viene restituito dai fran-
cesi, come opera di dürer, nel 1815 e posto nel museo di braunschweig, dove si  trova tuttog-
gi. cfr. Michiel 1521-1543, p. 94; riegel 1900, pp. 21, 324-325; sPahn 1932, pp. 15-20, 112;
Mariacher 1968, pp. 50-51; rYlands 1988, p. 226; Wescher 1988, pp. 113-114; Jacob,
König-lein 2004, pp. 106-108. 
4 il passo in esame è importante non solo perché rumohr qui, per la prima volta, formula la
corretta attribuzione a Palma il vecchio, ma anche perché registra la variazione del prezzo
del dipinto una volta escluso dal catalogo di giorgione. questa osservazione pratica eviden-
zia la familiarità che rumohr ha acquisito con il mondo del mercato dell’arte, specialmente
durante i soggiorni in italia, e la sua posizione indipendente nel giudicare sia le opere sia le
proposte del mercato che, in quegli anni, non premiavano ancora un artista come Palma. la
moderna fortuna critica del pittore di serina, dopo le prime aperture di tassi (Vite de’ pittori,
scultori e architetti bergamaschi, 1793) e di lanzi (storia pittorica della Italia, 1808), decollerà,
infatti, solo con gli studi di cavalcaselle e crowe (History of painting in North Italy, 1871), che
tracciano una delle prime analisi coerenti del maestro basata su fonti documentarie. cfr.
Mariacher 1968, pp. 7-21; rYlands 1988, pp. 11-24.
5 la pinacoteca di Kassel era allestita nel castello del belvedere; cfr. golenia 2006.
6 il dipinto, unica testimonianza pittorica della presunta seconda Leda di leonardo e molto
affine al disegno vinciano conservato a chatsworth, è ricordato a partire dal 1749, anno in cui
il generale von donop lo vede a Parigi. nel 1756, sempre nella capitale francese, viene acqui-
stato per il langravio guglielmo viii e portato a Kassel, dove viene esposto nella galleria del
palazzo principesco (palazzo del principe guglielmo). nel 1806 è requisito dal generale
lagrange e incluso nella collezione della Malmaison. nel 1835-1840 viene acquistato da
guglielmo ii d’olanda e da lui, per diritto di eredità, passa ai principi di Wied, che lo espon-
gono nel castello di neuwied. nel 1930 si trova presso un commerciante a berlino; sempre
negli anni trenta è parte della collezione del maresciallo del reich hermann göring. tren-
t’anni più tardi viene ricomprato per i musei statali di Kassel ed esposto presso la pinacote-
ca nel castello di Wilhelmshohe. il dipinto è stato per lungo tempo creduto di leonardo e il
suo soggetto identificato con una rappresentazione della carità cristiana. infatti rumohr
parla de «la carità di leonardo da vinci». la spiegazione all’errore è da ricercare nell’antico
cattivo stato di conservazione del quadro e nelle ridipinture che coprivano le uova in cui
erano racchiusi i figli di leda e uno dei bambini. la testimonianza del generale von donop,
che ricorda solo tre bambini e uno stato di conservazione pessimo, va in questa direzione: «il
se peut que le tableau est original, mais c’est le plus hideux que j’ai vu depuis longtemps.
c’est une femme nue avec trois enfants; elle est maigre et décharnée, mal desinnée, et ses
enfants sont faites comme des petits singes, d’une secheresse, qu’ils font pitié, ainsi que j’y ai
renoncé sans aucune scrupule»; il brano è pubblicato in hinterding, horsch 1980, p. 15.
anche Jürgen M. lehmann, nel catalogo del museo del 1980, riporta che fino all’inizio del
XiX secolo erano visibili solo tre bambini e che il quarto figlio e le uova erano state ridipin-
te. la scoperta avviene probabilmente a Parigi durante un restauro nel 1806. nonostante ciò
il dipinto viene ancora identificato con una rappresentazione della carità nel catalogo del
museo del 1913, quando si inizia a dubitare della paternità di leonardo e si fa strada l’attribu-
zione a giampietrino (firmenich richartz lo attribuisce al pittore già nel 1904). è da regi-
strare anche la proposta di e. herzog (1969) di riconoscere nel quadro un’opera di Joos van
cleve, realizzata attorno al 1528 durante il suo soggiorno in italia, dopo essere stato a contat-
to con la cerchia dei leonardeschi a Milano. cfr. Katalog 1913; suida 1929, pp. 245, 415; her-
zog 1969, pp. 42-43, 80; lehMann 1980, pp. 130-133; Wescher 1988, p. 110; hinterding,
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horsch 1980; geddo 1992, p. 69; schnacKenburg 1996, p. 123; f. frangi, in Pittura a mila-
no 1998, pp. 243-245; Marani 1998b, pp. 276-279; lehMann 2001, pp. 92-105, 132; Leonardo
2003, pp. 531-536.
7 nel 1803 all’interno degli Annali, riferendosi ad un’iniziativa del «Jenaische allgemeine lite-
ratur-zeitung», goethe ricorda un brano del programma della manifestazione concernente la
Carità di Kassel, che viene copiata da uno dei fratelli riepenhausen. questo episodio è utile
alla comprensione della fortuna di cui l’opera godeva all’inizio dell’ottocento: «tra i tesori
della galleria di Kassel merita in sommo grado l’attenzione degli artisti e degli amatori la Cha-
ritas di leonardo da vinci. il signor riepenhausen aveva inviato per l’esposizione la bella
testa di questa figura, egregiamente copiata in colori ad acquarello. la dolce tristezza della
bocca, il languore degli occhi, la soave, quasi supplichevole inclinazione del capo, lo stesso
tono smorzato del colore, che si trovano nell’originale erano imitati perfettamente bene»
(goethe 1821, p. 83).
8 raffaello sanzio, Fede, speranza e Carità (Predella Baglioni), 1507, olio su tavola, città del vati-
cano, Musei vaticani.
9 questa virtù teologale è solitamente rappresentata da una donna con in mano o in testa una
fiamma accompagnata da tre bambini; cfr. riPa 1618, pp. 48-49.
10 il presunto ritratto di ludovico il Moro è il cosiddetto Ritratto di musico, ancora oggi attri-
buito a leonardo, mentre la beatrice d’este è attualmente conosciuta come La dama dalla
reticella di perle, già inserita nel catalogo di ambrogio de Predis e oggi ricondotta alla mano di
un pittore attivo tra lombardia ed emilia alla fine del quattrocento. l’identificazione del
personaggio maschile con un duca di Milano vanta una lunga tradizione storiografica; il
ritratto femminile è registrato alla sua entrata in Pinacoteca nel 1618 come un ritratto di una
duchessa di Milano e di mano di leonardo. la proposta di rumohr di accostare i due ritrat-
ti, avanzata sulla base dell’identificazione dei personaggi con ludovico il Moro e beatrice
d’este e in parte giustificata dalla copertura dello spartito del musico, viene registrata nell’in-
ventario della pinacoteca del 1837 e ritenuta plausibile da critici e artisti lungo tutto l’otto-
cento. cfr. bora 1987, pp. 7-22; P. c. Marani, in Pinacoteca Ambrosiana 2005, n. 45, pp. 148-154;
M. rossi, in Pinacoteca Ambrosiana 2005, n. 147, pp. 342-345.
11 le opere erano esposte in un’apposita sala al primo piano della galleria al neumarkt; cfr.
Pilz 2006.
12 le opere già cuccina, realizzate da veronese all’inizio degli anni settanta del cinquecento,
vengono acquistate dal duca di Modena nel 1645 e vendute a dresda nel 1746. dalle dimensioni
dei dipinti, a due a due uguali, si deduce la disposizione originaria: l’Andata al Calvario davanti
alla Presentazione della famiglia alla madonna, le Nozze di Cana all’Adorazione dei magi. cfr. ventu-
ri 1882, pp. 234-235; WoerMann 1905, pp. 106-110; Pedrocco, Pignatti 1995, i, p. 279.
13 l’opera si trova a londra dal 1857, anno in cui viene comprata dalla famiglia Pisani. anco-
ra a venezia viene ammirata da goethe: leggendo l’annotazione di rumohr non si può non
cogliere un riferimento a questo precedente. goethe ne aveva esaltato la gamma cromatica e
la luce, perfette per riproporre scene di vita quotidiana della laguna. cfr. goethe 1816, pp.
159-161; Pedrocco, Pignatti 1995, i, pp. 283-284; baKer, henrY 2001, p. 705.
14 la poesia popolare del teatro di lope de vega carpio (Madrid, 1562-1635), che fotografa la
spagna all’apice della gloria e della potenza prima del crollo, trova, per rumohr, un corri-
spondente visivo in velázquez e in veronese che celebrano la ricchezza e il potere prima della
decadenza. rumohr, probabilmente, apprezza e conosce molto bene lo scrittore spagnolo che
ricorda anche in un altro episodio dei Drey Reisen. nel 1827, durante la discesa della penisola,
rumohr e friedrich nerly sostano in trentino. in un’osteria a riva del garda ascoltano il rac-
conto di un fatto di cronaca nera quando «l’ostessa interruppe i miei dubbi sull’opportunità
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10. Moretto, La madonna col Bambino e sant’Antonio Abate, vienna, liechtenstein Museum

dell’omicidio con un profondo sospiro alto e profondo: era giusto. – questa esclamazione
mi ricordò chiaramente una vecchia commedia spagnola, credo del lope dal titolo: los dos
commendadores […]». in effetti si tratta della commedia di lope de vega, Los Comendado-
res de Cordoba, un dramma giocato sulle tematiche dell’amore e dell’onore. cfr. ruMohr 1832,
p. 186; Martinengo 1988, pp. 455-480.
15 all’inizio del XiX secolo la spagna diventa un riferimento alla moda per artisti e scrittori.
si intensificano i viaggi «pittoreschi» nella penisola iberica che, sommati all’occupazione fran-
cese, accompagnano la scoperta della pittura spagnola del siglo de oro e dell’ottocento. la
testimonianza più straordinaria di questa tendenza è la collezione del re di francia luigi
filippo, allestita al louvre dal 1838 al 1848, dispersa dopo la caduta della Monarchia di luglio.
la raccolta è stata fondamentale per la formazione del gusto di alcuni pittori come dela-
croix, courbet, Manet, degas ed altri. cfr. hasKell 1976, pp. 99-102; Marinas 1981; bati-
cle 2002; tintertoW 2002.
16 questo entusiasmo è spiegabile con il favore di cui gode veronese all’inizio dell’ottocen-
to quando, dopo la sfortunata parentesi neoclassica, che lo aveva giudicato superficiale nella
resa storica degli ambienti e dei personaggi, viene riammesso tra i grandi artisti. l’apprezza-
mento di rumohr non è, quindi, un’eccezione al pensiero comune. la sua posizione critica
oscilla tra un coinvolgimento totale e sincero, che emerge dalla cura nella scelta degli agget-
tivi adottati per la descrizione delle opere e nella terminologia – «il nostro grande Paolo»
viene chiamato sempre per nome, le sue opere sono considerate eccellenti, dei tesori, la trat-
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tazione assume toni partigiani –, e un disagio nei confronti delle rappresentazioni simboli-
che, religiose e storiche che crede meno consone alla pittura di veronese riprendendo, quin-
di, il filone della critica settecentesca; cfr. Pedrocco, Pignatti 1995, i, pp. 10-12.
17 veronese, Ritratto di un Contarini in pelliccia, 1565, olio su tela, dresda, gemäldegalerie.
18 il dipinto è una replica con varianti nella zona centrale dell’opera al louvre. l’autografia
della tela è stata messa in discussione da molti studiosi come giuseppe fiocco (fiocco 1934,
p. 120), bernard berenson (berenson 1958, p. 135) e rodolfo Pallucchini (comunicazione
orale; cfr. Marini 1968, p. 96); mentre è esclusa dalla già citata monografia di Pedrocco-
Pignatti, nel più recente catalogo del museo tedesco è attribuita a veronese (Gemäldegalerie
2005, p. 571).
19 osservazioni entusiastiche e dettagliate riguardo il paesaggio italiano sono frequenti nei
viaggiatori stranieri; cfr. de seta 1982, pp. 127-263.
20 è il castello del buonconsiglio. rumohr non accenna neppure agli affreschi di girolamo
romanino, dosso dossi e Marcello fogolino e nemmeno alle altre decorazioni presenti nella
residenza vescovile probabilmente perché non era possibile visitare il palazzo.
21 del duomo di trento ricorda solamente questa iscrizione che celebra i lavori promossi nel
1309 da guglielmo di castelbarco al fianco sud. la lastra, dopo un elaborato elogio al com-
mittente, menziona in modo generico alcune maestranze comasche, probabilmente campio-
nesi, attive nel cantiere. l’origine dei lapicidi indica l’alto livello qualitativo del cantiere meri-
to e ulteriore motivo di lodi per il castelbarco. gli studiosi oggi concordano nel riconoscere
la presenza di egidio di egidio da campione, citato nei documenti della cattedrale di trento
dal 1305 al 1311. all’interno del brano rumohr dice di aver riunito alcune di queste pubblica-
zioni, di cui si trova traccia anche nelle Italienische Forschungen. cfr. ruMohr 1827, ii, pp. 263-
264; s. lomartire, in Il Duomo 1992, n. 3, pp. 255-257.
22 dopo le critiche di lanzi e di fiorillo, giulio romano viene riabilitato all’inizio dell’otto-
cento da studi e iniziative culturali incoraggiate anche dal governo austriaco che portano alla
pubblicazione di scritti e a campagne di riproduzione delle opere più famose dell’artista. l’al-
lievo prediletto di raffaello viene ammirato per la sua vena creativa, restituita soprattutto
dagli schizzi, tanto amati dai romantici. questo processo di recupero culmina nel 1838 con la
pubblicazione della Istoria della vita e delle opere di Giulio Pippi Romano del mantovano carlo
d’arco che all’osservazione diretta delle opere coniuga la ricerca documentaria (d’arco

1838). cfr. goMbrich 1984, pp. 11-13; botti 2001.
23 rumohr, in visita a Mantova anche nel 1816 in compagnia di franz horny, scrive: «a Man-
tova al t[e] mi deliziava la sensibilità del mio giovane accompagnatore per quella strana e
rara miscela di umore, volontà e serietà, profondità di pensiero e superficialità» (ruMohr

1832, p. 196). nelle Italienische Forschungen ricorda anche alcune ricerche condotte negli archi-
vi dei gonzaga; cfr. ruMohr 1831, iii, pp. 143-144.
24 Probabilmente rumohr pensa a Palazzo stati Maccarani e a villa Madama. alcuni disegni
conservati agli uffizi realizzati da giulio a roma, uno relativo a Palazzo Maccarani, l’altro
forse preparatorio per Palazzo te, mostrano elementi comuni per lo studio delle possibilità
espressive del bugnato rustico. cfr. goMbrich 1984, pp. 27-28; froMMel 1989.
25 sono le camere di ovidio, dei venti e delle aquile.
26 la galleria zambeccari era una delle collezioni private più prestigiose di bologna, già dalla
prima metà del settecento, meta dei colti viaggiatori presenti in città. nonostante la raccol-
ta venga dichiarata di pubblico interesse prima del 1790, l’arrivo dei francesi nel 1796 – che
coincide con la morte del marchese giacomo zambeccari, attento promotore di una politica
di tutela e di conservazione della galleria – provoca traumi nei meccanismi di successione a
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causa dell’abolizione dell’istituto del fidecommesso. le vicende politiche accelerano anche il
declino economico della famiglia: prima del 1838, un omonimo erede, giacomo zambeccari,
è costretto ad alienare alcuni pezzi della collezione vendendoli a turisti facoltosi e mercanti.
è ipotizzabile che siano state cedute in questa occasione alcune delle opere che rumohr
ricorda di aver visto da zambeccari e poi, probabilmente nel 1829, a Milano senza specifica-
re il luogo del loro ricovero nella città lombarda; purtroppo lo studioso non descrive nemme-
no sommariamente gli oggetti e ciò rende molto difficile una loro identificazione. si potreb-
be presumere che le opere siano state portate a brera – ma nel catalogo della pinacoteca non
sono presenti pezzi già in collezione zambeccari – oppure che siano confluite in una collezio-
ne privata o che Milano sia stato solo un luogo di passaggio verso un’altra destinazione. cfr.
caMMarota 2000a, pp. 17-30; id. 2000b. 
27 si tratta di opere che, dopo la soppressione della chiesa, vengono ricoverate all’accademia
clementina o direttamente in pinacoteca, come la Visione di sant’Agostino che si trovava nella
cappella gozzadini, poi zambeccari. la Pala felicini, ad esempio, è registrata nel primo cata-
logo del museo del 1810. Mentre la parte centrale e la cimasa sono ancora conservate nella
galleria bolognese, gli scomparti della predella vi rimangono fino al 1812. nel 1818 sono docu-
mentati presso felice cartoni a roma. dal momento della vendita ognuna prende una strada
autonoma: lo scomparto raffigurante la Natività si trova oggi a glasgow (Kelvingrove
Museum, art gallery), quello raffigurante il Battesimo di Cristo è a lisbona (Museu calouste
gulbekian) e il san Francesco che riceve le stigmate è in collezione privata. la Pala dei manzuoli e
la Pala bentivoglio, invece, vengono scelte da andrea appiani per l’accademia di brera; ven-
gono restituite a bologna nel 1816. cfr. negro, roio 1998, pp. 134-140, 144-147, 187; n. roio,
in Pinacoteca nazionale 2004, nn. 156a-b, 159, 165, pp. 357-360, 364, 375.
28 la Pala casio viene tolta dalla sua collocazione originaria in seguito alla soppressione del
luogo di culto e portata a brera nel 1809. nel 1812 l’opera viene inviata a Parigi, in cambio di
alcuni dipinti fiamminghi. da allora si trova al louvre. cfr. Catalogue 1981, p. 154; fiorio

2000, pp. 49-54, 110-113; ballarin 1985, p. 51.
29 «fu discepolo di lionardo giovannantonio boltraffio milanese, persona molto pratica et
intendente, che l’anno 1500 dipinse innella chiesa della Misericordia fuor di bologna, in una
tavola a olio, con gran diligenza la nostra donna col figliuolo in braccio, s. giovanni batista
e s. bastiano ignudo, et il padrone che la fe’ fare ritratto di naturale ginocchioni: opera vera-
mente bella; et in quella scrisse il nome suo e l’esser discepolo di lionardo» (vasari 1550 e
1568, vi, p. 38). rumohr dimostra di conoscere la descrizione che vasari fa della firma impres-
sa sul quadro e la tradizione storiografica che la ricorda. Probabilmente era anche al corren-
te degli studi in corso a Milano, tesi a recuperare la pittura locale, e quindi anche dei leonar-
deschi, che riteneva boltraffio il miglior pittore della cerchia di leonardo. rumohr non può
leggere personalmente la firma del pittore perché non più visibile almeno dal 1787, anno in
cui viene pubblicata la guida del bianconi che per primo nota l’assenza della sigla, deducen-
do per questo motivo che il quadro fosse stato decurtato: «il vasari dice che il bellissimo e da
noi veduto suo quadro fatto nel 1500. per il cavaliere girolamo casio, o da casio, che è nella
chiesa della Misericordia a bologna, porta scritto, che fu scolare di lionardo. non abbiamo
trovato nel quadro questo scritto; onde temiamo che sia stato malamente segato qualche
passo d’abbasso, e così si sia perduto con ciò il testimonio, che rendeva il boltraffio al suo
Maestro». boltraffio viene ritenuto, tra tutti gli allievi di leonardo, un artista meritevole di
particolare riguardo già dai suoi contemporanei come girolamo casio che, nell’epitaffio
dedicato all’amico prematuramente scomparso nel 1516, lo definisce «l’unico allievo di leo-
nardo». il successo di boltraffio è testimoniato anche da lancino curzio che, negli Epygram-
maton libri decem, usciti postumi nel 1521, dedica un sonetto d’amore alla donna ritratta dal
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pittore (Ritratto di gentildonna, oggi a Madrid in collezione thyssen-bornemisza). nel compo-
nimento, intitolato De se et Boltraphio e giocato sul dialogo tra il poeta e la donna ritratta,
interviene direttamente la voce dell’artista. cfr. vasari 1550 e 1568, vi, p. 38; bianconi 1787,
p. 67; suida 1929, pp. 230, 235; Mazzocca 1998, p. 855; fiorio 2000, pp. 5-8; isella 2005,
pp. 24-25.
30 rumohr si arrampica sulle cupole negli anni in cui correggio è l’autore più apprezzato
dagli amanti dell’arte. egli viene identificato con il pittore della grazia, dei colori, della tene-
rezza, del fascino, della facilità di esecuzione. correggio è conosciuto in tutta europa grazie
alla presenza di molte sue opere nei maggiori musei del continente, soprattutto in germania.
stendhal prova un entusiasmo incontrollabile davanti ai suoi lavori; nell’Ardinghello di hein-
se (1787) il protagonista è rapito dagli affreschi in san giovanni evangelista. Molti studiosi ed
appassionati partono per Parma per ammirare le opere dell’artista, che non sono ben valoriz-
zate e godibili a causa del cattivo stato di conservazione (le cupole) o della loro inaccessibili-
tà (convento di san Paolo). anche i romantici amano correggio, di cui prediligono il lato più
puro e religioso. una certa fortuna ha anche la sua vicenda biografica, conosciuta attraverso
il medaglione vasariano, di pittore tormentato che sembra incarnare i sentimenti dell’artista
contemporaneo. la scarsità dei dati biografici e la fama nata in età neoclassica scatenano le
ricerche antiquarie, che si concretizzano nei volumi di luigi Pungileoni (1817-1821) e di
Michele leoni (1825). il culto della pittura dei primitivi segna una battuta di arresto per la
fortuna di correggio, che viene rifiutato per motivi essenzialmente moralistici. cfr. Mussini

1995, pp. 45-46; Mazzocca 1998, p. 855; arbasino 2008, pp. 7-23; hasKell 2008.
31 lo slancio che caratterizza la descrizione della cupola del duomo di Parma, denuncia il
coinvolgimento emotivo di rumohr, ma non maschera le fonti che stanno alla base della nar-
razione, che vengono fedelmente riprese in alcuni passaggi. la presenza più forte, sulla quale
molto probabilmente si è basato lo studio del pittore emiliano, è il medaglione vasariano. a
proposito di correggio vasari scrive: «era nell’arte molto melanconico e suggetto alle fatiche
di quella, e grandissimo ritrovatore di qualsivoglia difficoltà delle cose, come ne fanno fede
nel duomo di Parma una moltitudine grandissima di figure lavorate in fresco e ben finite, che
sono locate nella tribuna grande di detta chiesa, nella quale scorta le vedute al di sotto in su
con stupendissima meraviglia […]. tengasi pur certo che nessuno meglio di lui toccò colori,
né con maggior vaghezza o con più rilievo alcun artefice dipinse meglio di lui, tanta era la
morbidezza delle carni ch’egli faceva, e la grazia con che e’ finiva i suoi lavori» (vasari 1550 e
1568, iv, p. 50). nelle pagine dedicate a girolamo da carpi, descrivendo un dipinto di cor-
reggio, ne ricorda la bravura nella resa dei particolari, attraverso i quali è capace di ricreare la
natura: «né è possibile vedere i più begli capegli, né le più belle mani o altro colorito più vago
e naturale» (vasari 1550 e 1568, v, p. 415). come già aveva fatto lo storiografo toscano ammi-
rando la cupola nel duomo di Parma, anche rumohr sottolinea l’eccezionale bravura di cor-
reggio nell’ideare gli scorci – anche se ritiene possibili degli errori di calcolo –, nella resa «tur-
gida» delle carni e nella realizzazione dei singoli particolari, capacità che spesso va a discapi-
to dell’insieme. rumohr riconosce al pittore delle grandi qualità, soprattutto un senso della
bellezza innata che lo accomuna a raffaello e a Michelangelo e che sopperisce alla presunta
mancanza di istruzione e alla provincialità dell’artista. anche queste riflessioni sono, almeno
in parte, riconducibili alla lettura del vasari: «et egli fu il primo che in lombardia comincias-
se cose della maniera moderna: per che si giudica che, se l’ingegno di antonio fosse uscito di
lombardia e stato a roma, averebbe fatto miracoli e dato delle fatiche a molti che nel suo
tempo furono tenuti grandi, con ciò sia che, essendo tali le cose sue senza aver egli visto de
le cose antiche o de le buone moderne, necessariamente ne seguita che, se le avesse vedute,
averebbe infinitamente migliorato l’opere sue, e crescendo di bene in meglio sarebbe venuto
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al sommo dei gradi» (vasari 1550 e 1568, iv, p. 50). la tradizione storiografica che nega la
possibilità di un viaggio a roma subito prima della realizzazione della camera della badessa,
trova in rumohr un estimatore nonostante, suppongo, conoscesse almeno l’opinione di
raphael Mengs (memorie concernenti la vita e l’opere di Antonio Allegri denominato Correggio, bas-
sano 1783) e, probabilmente, anche quella di ireneo affò (Ragionamento del Padre Ireneo Affò
Regio Bibliotecario socio onorario della R. Accademia di Parma e della Clementina di Bologna sopra
una stanza dipinta dal celeberrimo Antonio Allegri da Correggio nel monastero di san Paolo in Parma,
Parma 1794); cfr. Mengs 1783 e affò 1794.
32 l’iconografia della cupola di san giovanni evangelista viene giustamente identificata
come la Visione di san Giovanni a Patmos solo dal bianconi: a causa della scarsa visibilità della
figura dell’evangelista l’opera è stata a lungo ritenuta un’Ascensione di Cristo; cfr. gould 1976,
pp. 250-251.
33 nel 1587 il catino absidale dipinto viene demolito per ampliare la chiesa e ricostruito, pro-
vocando la perdita di buona parte della decorazione correggesca. dell’intera invenzione
restano oggi le copie di cesare aretusi (incaricato anche della riproduzione dell’affresco sul
nuovo catino) e di annibale e agostino carracci. ho inizialmente creduto di poter identifi-
care questi frammenti visti da rumohr con l’Incoronazione della Vergine della galleria nazio-
nale di Parma. Ma la storia di quest’ultima opera confuta la mia ipotesi, perché è ricordata a
partire dal 1706 nella collezione dei duchi di Parma, esposta nella biblioteca Palatina dove,
nel 1806, la vede anche stendhal. il dipinto entra in Pinacoteca nel 1937. cfr. gould 1976, p.
247; l. viola, in Galleria 1998, n. 145, pp. 13, 16-18.
34 rumohr non riesce ad ottenere l’autorizzazione per vedere la camera di san Paolo nel-
l’omonimo monastero di clausura; gli affreschi vengono allora studiati grazie alle incisioni di
francesco rosaspina raccolte nel volume Pitture di Antonio Allegri detto il Correggio esistenti a
Parma nel monastero di san Paolo, Parma 1800. l’opera è composta da trentadue incisioni a
vernice molle, tirate con inchiostro a sanguigna, più una ad acquatinta con inchiostro seppia
raffigurante la veduta generale della camera. la raccolta, da un’idea dell’editore bodoni risa-
lente al 1795, viene stampata con testo a fronte in francese, in spagnolo e in italiano (rosa-
sPina 1800). le incisioni sono riprodotte nel volume di Mussini 1995, pp. 106-109.
35 l’attenzione di rumohr per le fonti e per i documenti riguarda anche iniziative editoriali
contemporanee. le parole «su correggio è stato recentemente raccolto materiale nella giusta
direzione, cioè attraverso i documenti» sono probabilmente un richiamo al volume monogra-
fico di luigi Pungileoni (memorie istoriche di Antonio Allegri detto il Correggio, i-iii, Parma
1817-1821) che riunisce documenti, testimonianze e incisioni (Pungileoni 1817-1821).
36 il paragone tra la maniera tarda di correggio e lo stile di andrea del sarto si può far deri-
vare in parte dalla lettura della storia pittorica di luigi lanzi: «que’ puri dintorni delle figure,
che gli meritarono il soprannome di ‘andrea senza errori’, quelle idee di volti gentili e che nel
sorriso rammentano spesso la semplicità e la grazia del correggio […]» (lanzi 1808, i, p. 119),
e in parte dalla riflessione che rumohr fa sulla maniera dell’artista cogliendo il limite del pit-
tore nella tendenza alla ripetizione di alcune delle soluzioni più collaudate. interessante è
stato trovare nel breve saggio che arbasino dedica a correggio questa citazione: «e un cata-
logo del Prado potrà dire che il correggio, ‘aunque non sea propriamente un manierista, lo
mismo que sarto, su pintura anticipa este stilo’» (arbasino 2008, p. 9).
37 la Pinacoteca di brera viene inaugurata nel 1809; cfr. scotti 1979.
38 la galleria Melzi, costituita tra il 1782 e il 1802 da giacomo Melzi con la consulenza del
bianconi, fino al 1809 si trovava nel palazzo in contrada santa Maria segreta. la raccolta
contava numerosi dipinti di scuola tedesca e fiamminga, molto apprezzati nella Milano delle
seconda metà del settecento. non mancavano opere di maestri del rinascimento, soprattut-
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to della scuola lombarda, molte provenienti da chiese e conventi soppressi, oppure da altre
collezioni vendute all’asta, come la raccolta firmian. la collezione era, per volontà del suo
possessore, aperta ad ogni conoscitore e appassionato d’arte che ne facesse richiesta, assu-
mendo così un carattere semipubblico e garantendo, prima dell’apertura della Pinacoteca di
brera, la possibilità di contemplare i capolavori dell’arte soprattutto del rinascimento. alla
morte di giacomo Melzi la sua quadreria viene divisa tra i nipoti lodovico, giovanni e bar-
berina. cfr. Melzi d’eril 1973, pp. 5-56; Mottola Molfino 1982, pp. 243-245.
39 il restauro eseguito nel 1819-1821 da stefano barezzi, autore negli stessi anni degli strappi
degli affreschi di luini alla Pelucca, è uno degli interventi promossi in questi anni per tutela-
re il patrimonio ancora conservato nelle chiese e negli edifici pubblici. barezzi è uno dei tec-
nici assoldati dal governo e dai direttori dell’accademia di brera che hanno fatto di Milano
una città all’avanguardia nel campo del restauro e che hanno permesso di radunare a brera un
grandissimo numero di affreschi, soprattutto di età rinascimentale, luini in primis. barezzi è
famoso per essere stato il primo ad applicare la tecnica dello strappo e del successivo traspor-
to su tavola. gli studi di luca beltrami hanno svelato che il segreto del restauratore stava nel-
l’uso di una sottilissima tela posta tra la tavola e la pellicola dell’affresco strappato. il restau-
ro del Cenacolo è ben documentato, sia attraverso le carte, sia nel corpo stesso dell’opera, in
cui è stata rilevata la campionatura eseguita dal restauratore in vista dello strappo. alcune
lacune presenti nella tovaglia sono state colmate con della cera e coperte con uno strato di
colore a tempera. cfr. ottino della chiesa 1964; braMbilla barcilon 1984, pp. 38-41;
binaghi olivari 1989; ead. 1991.
40 rumohr trascorrerà alcuni mesi nel capoluogo lombardo all’inizio del 1829 su incarico del
principe ereditario federico guglielmo iv. nonostante i disagi, che ricorda appena l’occasio-
ne glielo consenta (soprattutto nelle lettere indirizzate all’ambasciatore bunsen), questo «sog-
giorno forzato» gli permette una profonda conoscenza dell’arte lombarda; cfr. ruMohr 1832,
pp. 270-277, 302-327.
41 il Colosso di san Carlo Borromeo (detto il san Carlone) è una statua di dimensioni enormi,
situata ad arona, pensata fin dall’inizio per essere visibile dal lago. disegnata dal cerano
(1614), è stata realizzata con lastre di rame battute a martello e riunite utilizzando chiodi e
tiranti in ferro da siro zanelli e bernardo falconi. è terminata nel 1697. cfr. n. Ward neil-
son, in Il Cerano 2005, n. 85, p. 270.
42 il fastidio per il barocco, retaggio di un gusto ancora legato al rigore neoclassico, lo porta
a muovere una critica severa all’architettura degli edifici e al paesaggio dell’isola bella e del-
l’isola Madre. le isole, vanto del lago Maggiore, secondo rumohr, mostrano una totale
assenza di armonia. questa netta contrapposizione era stata, invece, molto apprezzata da
Montesquieu (Essai sur le goût, 1726-1753 circa), che l’aveva citata come un esempio di «beauté
d’opposition» che scaturisce proprio dal contrasto tra natura e artificio. simile al giudizio
espresso da rumohr è quello di charles de brosses, presidente del Parlamento di digione,
che visita le isole borromeo nel 1739: «il Palazzo dell’isola bella è edificio costruito senza
ordine e senza bellezza esteriore e i giardini appaiono, in più punti, male concepiti e peggio
ancora curati» (borroMeo 1996, p. 355). di diverso e maggiormente condiviso parere sono
l’amoretti, autore di una delle guide più in voga tra i viaggiatori, e stendhal. le isole borro-
meo sono per amoretti l’unico scopo di un viaggio sul lago Maggiore. egli le declina in
un’atmosfera mitologica, le trasfigura come luoghi di delizia, degne della ninfa calipso, ador-
nate da bellissimi giardini e fabbriche al cui interno si conservano inestimabili tesori artistici
(aMoretti 1794, pp. 10, 25). e stendhal aggiunge: «e’ una vista che può paragonarsi a quella
del golfo di napoli, sebbene più patetica. queste isole danno il sentimento del bello forse
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molto meglio che san Pietro» (stendhal 1801-1818, pp. 264-265). osservazione che, proba-
bilmente, avrebbe fatto sobbalzare rumohr!
43 è il futuro federico guglielmo iv.
44 il dipinto era allora di proprietà dei fratelli brocca di Milano, residenti in corsia dei servi
che, probabilmente, erano tra i tanti collezionisti presenti in città disposti anche a vendere le
opere in loro possesso. dovrebbero appartenere alla borghesia cittadina – alessandro Moran-
dotti mi suggerisce che il termine «negozianti» potrebbe riferirsi ad un’attività commerciale
non ben specificata –, dato che il loro cognome è sempre preceduto dalla dicitura «signori» e
mai dal titolo, come accade per altri protagonisti della scena collezionistica lombarda del
tempo. françois anatole gruyer nel 1869 scrive che il signor brocca, senza indicarne il nome,
era stato console di Portogallo, ormai da anni residente a Milano. di francesco brocca, pro-
prietario della madonna del velo, si conosce l’assidua frequentazione con giuseppe Molteni, di
cui è stato uno dei primi sostenitori. il pittore ne aveva dipinto un ritratto esposto a brera
nel 1830, oggi irreperibile. su indicazione di rossana sacchi ho consultato le Guide di milano
edite dalla tipografia bernardoni; tali pubblicazioni gettano uno spiraglio di luce su giovan-
ni brocca, molto probabilmente uno dei due fratelli, che esercita la professione di gioielliere
in corsia dei servi al numero 603. viene citato anche un luigi brocca, politico eletto nel con-
siglio comunale. credo che non appartengano alla stessa famiglia un altro giovanni brocca e
un francesco brocca commercianti di vini, il primo con negozio in contrada del cappello, il
secondo al bocchetto 2467. non si fa menzione del nostro francesco brocca che potrebbe
essere risultato assente per impegni diplomatici. dal 1846 al 1889 si citano ininterrottamen-
te i fratelli brocca, senza specificare i nomi, come proprietari di una raccolta di quadri anti-
chi. la collezione si trova esposta in corso francesco 603, poi corso vittorio emanuele; dal
1867 il numero civico è il 21. cfr. Di un quadro 1824; Guida 1826-1899; caselli 1827, p. 27;
aMbrosoli 1829; fiocchi 1838, p. 18; milano 1844, p. 281; Mündler 1855-1858, p. 95; gruYer

1869, pp. 177-181; sacchi 1871, p. 48; cavalcaselle, croWe 1884, pp. 375-377; Passavant

1899, pp. 75-76; Raffael 1905, p. 150; stocK 1914, p. 71; id. 1925, p. 52; Mezzanotte 1962, pp.
357-358; gardner 1998, p. 158; Mazzocca 2000, p. 25; s. rebora, in Giuseppe molteni 2000,
n. 24, pp. 204-205; Morandotti 2008c.
45 il dipinto è oggi noto grazie all’incisione longhi-toschi. la stampa (acquaforte e bulino),
conclusa nel 1834 dall’incisore parmense Paolo toschi, è conosciuta come madonna del velo;
una delle copie ad acquaforte è oggi conservata alle civiche raccolte stampe bertarelli di
Milano in un esemplare avanti lettera. in un altro stato, grazie alle righe sotto l’inciso, si
conosce il nome del disegnatore, vincenzo raggio, e il fatto che il dipinto originale fosse una
tavola in possesso dei fratelli brocca, di quattro piedi quadrati di misura, impressa da cor-
nienti; se ne ricava ancora l’indirizzo dell’erede proprietario del rame, carlo franco longhi.
inoltre sono leggibili due dediche diverse: «a s.a.r. il Principe augusto di Prussia / gli edi-
tori in attestato di profonda ammirazione d.d.d.» e «al celeberrimo Prof. cav. boucheron /
in attestato di alta stima Paolo toschi». forse la prima dedica si riferisce a federico gugliel-
mo iv, magari per sollecitare e promuovere l’acquisto del quadro. a proposito del dipinto
milanese rumohr scrive a bunsen: «ci sono tanti altri raffaelli nati qui. l’uno è un francia
zelante, fortemente restaurato presso Mochetti, attestato da cicognara. l’altro, presso
gozzi, un quadro tedesco malfatto del 1550 circa secondo l’ornato, attestato da bossi. – il
nostro, in questo luogo, è in discredito. il pittore Palagi e il commerciante d’arte vallardi
dicono che sicuramente non lo è. cattaneo, senza intromettersi, dice che è del tutto ridipin-
to, l’ha visto prima completamente rovinato. brocca dovrebbe averlo comprato a como
insieme ad una casa. si ride dei castelli spagnoli. – che è lombardo e che ha dei pendants qui
nelle chiese nessuno lo ha notato. non ho in mente la vièrge au voile, ma quella presso lucia-



no. cattaneo sostiene che questo quadro abbia la stessa composizione. io invece credo che
non fosse disegnato così male come questo. nonostante abbia ritenuto anche quell’altro solo
come un quadro di scuola. ho spedito a Waagen un’incisione, che è stata eseguita secondo
una replica di questo quadro (come si dice). almeno serve per ricordarsi la composizione, gli
errori evidenti nel disegno. – fate notare queste cose a sua Maestà» (lettera del 6 febbraio
1829 pubblicata in stocK 1925, p. 40). e nuovamente, due mesi dopo in un promemoria,
diretto sempre all’ambasciatore: «il presunto raffaello del signor brocca a Milano è, però,
particolarmente adatto per la sua preparazione e composizione artistica, a sorprendere al
primo sguardo. invece questo dipinto non è, secondo il mio giudizio, immediatamente
comunicato, nient’altro che un centone composto da vari pezzi di quadri dipinto da una
mano lombarda senza conoscenza della natura, senza un proprio spirito. Persone affidabili di
como assicurano che brocca l’avrebbe comprato a como assieme a una casa e dopo di ché
spedito in spagna, per fare crescere il suo valore a Milano. in ogni caso un quadro pieno dei
più gravi errori di disegno e della più grande falsità, impossibilità della posizione e della rota-
zione, non può mai essere attribuito a raffaello, anche se soltanto per l’ideazione, il giusto,
semplice spirito, la grande maestria. io lo considero un quadro affascinante però non per
questo del tutto privo di valore, per di più, poiché nel suo stato attuale, è per metà il lavoro
di un pittore locale» (lettera del 16 marzo 1829 pubblicata in stocK 1925, p. 52). Per rumohr
il dipinto, creduto da molti un quadro di raffaello, è un’opera di area lombarda basata su
diverse Madonne dell’artista urbinate – in primis sulla madonna del Diadema e su un cartone
all’epoca conservato all’accademia di firenze, già al gabinetto disegni e stampe degli uffi-
zi e andato distrutto durante la seconda guerra mondiale (cfr. Petrioli tofani 1987, pp.
728-729) – pesantemente restaurata nel 1824 da un artista del calibro di giuseppe Molteni.
lo studioso mette inoltre in relazione il quadro con una tavola presente nella collezione di
luciano bonaparte: una madonna del velo creduta da alcuni studiosi un autografo raffaellesco,
ma da rumohr letta come una delle tante copie dello stesso soggetto del maestro. il dipinto,
detto anche Il sonno di Gesù, conosciuto attraverso l’incisione di folo (1812), è un tavola tonda;
l’attuale collocazione è sconosciuta. l’occhio del conoscitore è indirizzato verso la pista lom-
barda, sia a causa delle mancanze rilevate nella composizione e dagli errori anatomici – la
scorrettezza della posa della vergine e del san giovannino –, sia per la marcata caratterizza-
zione cromatica e paesistica del quadro, spiegabili solo con un’attribuzione a un artista del-
l’italia del nord. inoltre osserva che il pezzo presenta delle caratteristiche simili a quelle di
altri quadri esposti nelle chiese della città di Milano, tanto da usare nell’introdurre questa
relazione il termine pendant, suggerendo l’esistenza di un nucleo pittorico definito. ad inso-
spettire rumohr è anche la notizia dell’acquisto del quadro in spagna, confutata dalla testi-
monianza di alcuni amici di como, che riferiscono che i brocca lo avrebbero ricevuto insie-
me ad una casa da loro acquistata nella città lombarda ed in seguito ne avrebbero organizza-
to il trasferimento nella penisola iberica per accrescerne il valore (rumohr è l’unico a riferi-
re questa notizia, che non viene accolta dagli studi successivi, che riportano tutti la prove-
nienza spagnola del dipinto). lo stesso destino sarebbe toccato pure a un Murillo, sempre
presente in collezione brocca, che potrebbe essere lo stesso a cui si riferisce anche Mündler
(«these gentlemen possess some other pictures, mostly spanish: a pretty little conception
by Murillo; a so-called velazquez, function in a church, which strikes me as being a particu-
larly fine and beautifully executed cigoli. zurbaran etc.»; cfr. Mündler 1855-1858, p. 95). un
aspetto interessante da sottolineare è l’inserimento di rumohr all’interno della scena colle-
zionistica e del mercato dell’arte milanesi, composta da esperti che spesso non sono in grado
di fronteggiare la preparazione dei conoscitori stranieri e popolata, accanto a quadri di valo-
re, da una schiera di copie e di imitazioni degli artisti più in voga. Per quanto riguarda le
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repliche da raffaello, se ne potevano trovare esemplari presso molti restauratori, antiquari e
professori; spesso questi dipinti erano portati alla conoscenza del pubblico attraverso artico-
li promozionali come quelli pubblicati nell’opera di quatremère-longhena. così è per la Ver-
gine con il Bambino, san Pietro e san sebastiano di proprietà del professor vincenzo Mocchetti,
riconosciuta da leopoldo cicognara come un raffaello e che rumohr crede un francia.
oppure per l’Annunciazione presso il mercante di quadri fortunato gozzi che luigi bossi
crede di raffaello, ma che rumohr identifica come un’opera di un artista tedesco. la madon-
na del velo di casa brocca, invece, viene giudicata un’opera non autografa dal pittore Pelagio
Palagi e dal collezionista ed esperto giuseppe vallardi; anche gaetano cattaneo, che lo aveva
già visionato prima del restauro eseguito da Molteni, lo ritiene del tutto ridipinto. nonostan-
te i pareri di questi esperti il dipinto milanese gode di una certa fortuna, sia grafica sia lette-
raria, lungo tutto l’ottocento. Per tentare l’identificazione del dipinto ho vagliato riviste e
guide ottocentesche della città di Milano e vari contributi, come quelli di charles eastlake,
di otto Mündler, di Johann david Passavant, di giovan battista cavalcaselle e Joseph a.
crowe, fino ad arrivare a fonti più recenti, come le pubblicazioni di José ruiz Manero e,
soprattutto, di alessandro Morandotti. ho anche consultato diverso materiale presso l’ar-
chivio storico dell’accademia di brera relativo alle richieste di esportazione dei collezionisti
milanesi (carpi e vi 7): in alcuni documenti, datati 12-13 marzo e 13 aprile 1850, si prende in
considerazione la richiesta, formulata alla commissione dell’accademia dai fratelli brocca, di
autorizzare l’esportazione all’estero di alcuni quadri in loro possesso. è possibile individuare
la notazione relativa al raffaello milanese, che riporto di seguito: «il terzo, qualificato per
opera di raffaello e detto Madonna del velo, non fu presentato poiché i proprietari si tengo-
no già in diritto di esportarlo all’estero, senz’altro esame per parte dell’academia stante il
dispaccio dell’i.r. governo al Presidente di essa del giorno 26 aprile 1825 n. 37441 = 6273i, col
quale ne venne loro conceduta l’esportazione per il solo titolo che il quadro fu introdotto dal-
l’estero per essere qui restaurato; titolo che l’academia, allora in ciò consultata, ha creduto
poter volere nuovamente esportarlo. della quale facoltà non avendo i signori brocca fatto
uso dal 1828 in poi, spetta ora alla saviezza di questa eccelsa autorità il giudicarlo, se debba
considerarsi tuttavia insistente; e quindi attenderà questa presidenza le analoghe disposizio-
ni, prima di procedere all’apposizione del bollo dell’academia, che ne legittima l’esportazio-
ne» (relazione di f. bellotti del 13 marzo 1850). allo stato delle ricerche non è stato possibile
rintracciare l’opera, anche a causa della proliferazione delle copie tratte dall’invenzione raffa-
ellesca. l’attuale ubicazione della madonna brocca, che credo possa essere una derivazione da
un prototipo raffaellesco dovuta a un pittore lombardo della prima metà del cinquecento,
rimane ignota; si può ipotizzare che abbia lasciato l’italia attorno al 1850-1860, quando i pro-
prietari chiedono le autorizzazioni necessarie all’esportazione alle autorità competenti pres-
so l’accademia di brera, forse per rispondere a una richiesta di cessione già formulata e pro-
veniente dall’estero. si può forse pensare di riconoscere il dipinto in quella copia che liut-
pold dussler dice trovarsi presso colnaghi a londra nel 1858 e che, almeno dalla descrizione
fornita, sembra presentare il medesimo paesaggio. cfr. Di un quadro 1824; Guida 1826-1899;
caselli 1827, p. 27; aMbrosoli 1829, pp. 623-627; bossi 1829a; Notizie 1829; schottKY 1834;
fiocchi 1838, p. 18; milano 1844, p. 281; Mündler 1855-1858, p. 95; gruYer 1869, pp. 177-181;
sacchi 1871, p. 48; cavalcaselle, croWe 1884, pp. 375-377; Passavant 1899, pp. 75-76; Raf-
fael 1905, p. 150; venturi 1920, pp. 163-164; Mather 1926; dussler 1971, pp. 28-29; seba-

stiani 1971; broWn 1983, p. 46; golzio 1989, pp. 66-67; barnaud, guinard 1989; barto-
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46 si tratta di friedrich nerly.
47 nel dicembre del 1828 rumohr viene contattato da bunsen; l’ambasciatore riferisce i fatti
in una lettera del 17 gennaio 1829 indirizzata al re federico guglielmo iii, padre del princi-
pe ereditario: «lo stesso [rumohr], per il desiderio ripetutamente espresso da sua altezza
reale, si è infatti dichiarato disposto a recarsi in quest’ultima città [Milano], col permesso di
vostra Maestà, per la proposta già fatta da sua altezza reale il Principe ereditario: ‘che que-
sto eccezionale conoscitore d’arte debba esaminare il grande dipinto di raffaello, che negli
ultimi anni è diventato così famoso, dal mercante brocca’ al fine di riferire a suo tempo sul
suo valore, cioè l’unico grande raffaello ora acquistabile – se l’originalità dello stesso è sicura.
veramente il tempo stringe, poiché il re di baviera, che arriverà in italia il mese prossimo, il
conte di shrewsbury e altri grandi inglesi si sono accorti di questo dipinto e forse presto lo
faranno esaminare. a questo punto il barone von rumohr coglierà la prima occasione, per
chiarire quel problema dell’originalità e, nel caso questa fosse indubitabile, per sapere sotto-
mano dal proprietario il prezzo più basso. questo viaggio gli darà sicuramente anche la pos-
sibilità di trovare dipinti della scuola lombarda, che ancora mancano alla collezione del
museo [di berlino] e che sono di valore riconosciuto, per la somma del resto dei 550 carolini
assegnati». il documento è pubblicato in stocK 1925, p. 71.
48 le lettere inviate ai suoi corrispondenti, in primis a bunsen, tra febbraio e marzo 1829,
sono un susseguirsi di lamentele e di rimostranze per il freddo patito in città, nelle bibliote-
che e nelle gallerie, per la cattiva sistemazione in una locanda poco confortevole, per l’assen-
za di amici, per la difficoltà nel reperire dei libri, per la salute cagionevole e perfino per dei
sintomi di depressione. a questi disagi si somma l’amarezza per la possibilità di dispiacere il
principe: «da quando vi ho scritto ho scoperto in sant’ambrogio un’altra e migliore imita-
zione della vierge au diademe [si tratta della madonna del velo di girolamo figino]. quest’ul-
timo dipinto deve essere stato qui da qualche parte e deve aver suscitato imitazione. / Mi è
venuto anche il sospetto che qualche artista locale abbia avuto il coraggio di opporsi al raffa-
ellismo di questo raffaello con tutta la modestia e saggezza. a dire il vero sono un po’ indi-
gnato per aver lasciato i miei comodi alloggi invernali in questo tempo grigio per vivere e
congelare qui in una pensione, non come mi converrebbe ma come mi capita, e per non con-
cludere nulla. sento già le conseguenze nella mia Macchina. Ma forse potrebbe esserci qual-
che successo se comprassi qualcosa di buono per voi. a brera e all’ambrosiana ho sentito,
nonostante il terribile freddo, il mio cuore completamente caldo. che belle cose! raffaello,
leonardo, veneziano, anche lovino! / Però ora temo che il Principe ereditario mi serbi ran-
core poiché gli ho chiarito che quello che lo ha incantato altro non è che una compilazione
storpia con un po’ di colore. – sicuramente egli stesso dubitava. Ma i grandi signori vengono
viziati dalla loro corte e raramente piace loro sentire volentieri la verità. / l’ho pregato di non
dire nulla di questa faccenda al re e rinuncio a tutto il compenso per questo viaggio che ha
aumentato i miei costi per questo inverno in modo significativo. a siena ho perso il mio
affitto, ho dovuto licenziare la mia gente all’improvviso e ho affrontato un viaggio in pieno
inverno con giorni corti e tra mille difficoltà che mi è costato quaranta napoleoni. e vivo qui
in un posto carissimo, in una pensione dalla quale non andrò via fin quando il tempo non si
sarà calmato un po’. anche per delle gite in lombardia è troppo rigido. in germania non è
peggio». cfr. stocK 1925, p. 39.
49 è gaetano cattaneo, direttore del gabinetto numismatico di brera. la gentilezza di cat-
taneo viene sottolineata da rumohr anche in una lettera del 6 febbraio 1829 diretta a bun-
sen: «alla locanda ho trovato una sistemazione migliore e mi sentirei bene se la mia salute
non fosse a pezzi sia per il viaggio precipitoso, sia per la dieta disastrosa, sia per il freddo
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nella stanza. le mie ore mattutine sono molto melanconiche. Per fortuna cataneo, che ha
ricevuto la lettera di gerhard [friedrich Wilhelm eduard gerhard (1795-1867), fondatore con
bunsen e altri dell’istituto per la corrispondenza archeologica a roma (1828); nel 1833 archeo-
logo dei musei di berlino. dal 1844 professore ordinario all’università e dal 1855 direttore
della raccolta delle sculture e dei gessi del museo di berlino], mi ha prestato qualche libro.
non sopporto le biblioteche: non facendo caso a tutto questo mi trascino da una parte all’al-
tra». cfr. PollacK 1912; stocK 1925, p. 40; ghisalberti 1967; Parise 1979.
50 il suo giudizio, a tratti rigidamente severo, viene esposto direttamente a federico gugliel-
mo iv in una lettera del 18 gennaio 1829: «gentilissimo signore, / vostra altezza reale, /
senza alcun dubbio sarà sicuramente d’accordo con me nel ritenere utile che io, avendo da
voi ricevuto il compito, vi faccia avere direttamente la perizia, in modo che voi possiate
disporne come vorrete, che possiate tanto divulgare quanto tacere ciò che vi sembra adegua-
to. Per avere una migliore visione d’insieme ho diviso in paragrafi i singoli dati con il giudizio
corrispondente. / § 1. nella sua favorevole presentazione e illuminazione, questo dipinto fa
comunque un’impressione piacevole; non si è lasciato intentato nessun vantaggio artistico, lo
stesso per evidenziare e per sorprendere un viaggiatore già ben disposto. / § 2. vostra altez-
za reale ha visto molto giustamente, come mi avevate detto a firenze, quando temevate che
il dipinto fosse pesantemente restaurato. il giovanni è ovunque ricoperto di colore e preci-
samente, non da un imbrattatele, ma da uno dei più abili pittori milanesi. entrambe le guan-
ce di giovanni sono interamente, certamente, realizzate con intelligenza; anche la fronte è
quasi del tutto recente e la parte del corpo in ombra del tutto tralasciata. il gesù bambino è
scolorito. tra le vesti soprattutto il blu, in modo estremamente sfortunato, è pasticciato. il
paesaggio è abbastanza puro, solo l’aria un po’ tralasciata. / § 3. la composizione è montata
con due diversi dipinti di raffaello. il soggetto principale è tratto da un dipinto, che già è
stato inciso prima da Poilly e edelinck, e oggi da desnoyers: la Madonna con il diadema.
Ma il busto di giovanni, invece, da un altro. tuttavia il pittore ha voluto fare qualcosa di
nuovo, nascondere la sua rapina. / § 4. nondimeno nelle sue variazioni egli si è allontanato
non solo dal bello, ma anche dal possibile. Per dare alla Madonna una nuova rotazione, egli
ha tratteggiato le sue ginocchia, invece che verso sinistra, verso destra, quindi ha girato con
forza la sua figura sulle anche, per poter disegnare il petto e il capo ancora verso sinistra,
verso il gesù bambino dormiente, come richiede l’azione ai suoi motivi prestati [friedrich
stock, il curatore della raccolta epistolare, rimanda, in questo punto, ad un disegno di
rumohr inserito nel testo, che non viene però pubblicato nella versione a stampa]. il san
giovanni è schiacciato, per la sua intera larghezza, tra le cosce della Madonna, cosa che è
impossibile di per sé, anche se la Madonna, invece che con una doppia gonna, indossasse
panni maschili. la sua testa è spinta fuori verso destra sulla spalla sinistra e si mostra intera-
mente. di contro si vede il profilo del braccio sinistro e tre quarti della scapola. Perpendico-
lare sotto il profilo esterno della scapola si mostra ancora l’ombelico dell’addome girato in
un’altra direzione (verso destra). quindi tre direzioni dall’ombelico alla fronte. / anche nel
gesù bambino questo modello, la Madonna desnoyers, o il bel cartone dell’accademia di
firenze, è completamente frainteso. là i due i femori hanno una direzione convergente, qui
una divergente, le articolazioni delle anche cadono per questo motivo un palmo più lontano
dall’altra. / nb da questi due paragrafi, che mostrano 1. ripetizione e cambiamento di posi-
zione dei pezzi presentati in altre parti, 2. costrizione e affettazione nella posizione e nella
composizione, 3. grandi scorrettezze, deduco che questo dipinto senz’altro non può essere di
raffaello, in cui invenzione, semplice comprensione e correttezza nelle parti principali erano
caratteristiche. è un centone. / § 5. Per contro il colorito è, nella sua lodevole freschezza e
forza, indubbiamente lombardo. Potente uso dell’olio, colori sbriciolati finemente, impiego
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dei gialli chiari, come dei gialli terra più scuri (nel fondo sotto la Madonna, nel cuscino sotto
il bambino addormentato e in altre parti) rimandano senza dubbio a Milano e alle città vici-
ne. a questo rimandano anche le superficialità, e le sfrontatezze nel disegno. / nel paesaggio
le linee guida sono tuttavia prese dal raffaellesco. Però le forme architettoniche, i canali pla-
cidi e i prati verdi e freschi, l’aria senza nuvole compatte, rimandano ancora solo alla lombar-
dia. le luci crude e larghe a macchie, che non costruiscono figure negli alberi e nei cespugli,
le figure nello sfondo senza significato, grezze, in colore liquido, non sono però cose raffael-
lesche, non solo non appartengono a lui, ma nemmeno alla sua scuola. / § 6. infine rimane
ancora da notare a proposito delle vesti, che esse sono incomprese in tutte le loro parti, gret-
te e come disegnate da un pittore il quale mai studiò dal vero i panneggi, che aveva lavorato
solo da dipinti. ciò che colpisce è soprattutto la confusione dei panneggi nella manica della
Madonna e la piccolezza nella comprensione, l’incomprensibile grettezza del contorno del
pezzetto di velo, che la Madonna tiene sopra il bambino. i due non sono ridipinti, così sicu-
ri testimoni dell’arte o della non-arte del primo artefice. / § 7. questo dipinto è allora, per
quanto vale il mio giudizio: / una libera imitazione di diversi dipinti di Madonne raffaellesche,
senza traccia del suo sentimento fresco e robusto, del suo senso facile, pulito, della sua gran-
de capacità nel disegno e caratterizzazione, del suo modellare impareggiabile e ricco di spiri-
to, per cui si riconoscono anche i suoi ritocchi su dipinti altrui [osservazione scritta a margi-
ne: per es. il san Pietro di fra bartolommeo al quirinale]. un’imitazione di una mano lom-
barda, quindi la sua origine spagnola da una completamente sconosciuta galleria di siviglia è
verosimilmente una menzogna. come poi persino il molto ritoccato Murillo non è un Muril-
lo, ma è un francese. questo battezzato spagnolo deve probabilmente certificare la discen-
denza spagnola del presunto raffaello. / anche tutto il resto mi sembra avere per scopo l’in-
ganno. / si vogliono ora per questo dipinto 200.000 franchi, 10.000 luigi d’oro. io avrei dei
dubbi nel comprarlo al re per cinquanta, poiché tutto il valore di un dipinto risiede solo nel
concetto di originalità. Per una collezione pubblica non è per nulla adatto. / Mi rimane sol-
tanto di chiedere perdono a vostra altezza reale. forse ho distrutto un ricordo piacevole nel
suo animo. Però voi mi chiedevate il giudizio di un uomo onesto, che è sicuro della sua opi-
nione. che un così piacevole quadro facesse su vostra altezza reale un’impressione favore-
vole, fu così naturale. voi avevate appena attraversato le alpi, incominciavate un viaggio, per
cui il cielo vi ha dotato con la più pura sensibilità. ora questo dipinto è veramente, come
tutte le numerose imitazioni di Madonne raffaellesche, un piacevole quadro ben colorato, il
capo della Madonna non raffaellesco ma in sé stesso molto bello. Perché voi avreste dovuto
dedicarvi a quella critica schietta, che il vostro ordine rendeva per me un dovere? / garanti-
sco per ciò che ho appena comunicato, per la sua precisione e fondatezza e, se voi doveste
avere dei dubbi sulla precisione dei miei appunti, sulla chiarezza del mio giudizio, prego di
chiedere conferma per l’autenticazione ad ogni altro viaggiatore, dopo averne avuto un con-
fronto. non tutti vedono con i propri occhi la stessa cosa, però nessuno può cancellare, di
fronte al quadro, le mie obiezioni. se voi, egregio signore, foste tornato per Milano (verso
firenze e roma), avreste scoperto da voi, senza bisogno della mia collaborazione, escluden-
do la competenza tecnica, la maggior parte delle cose. / nel più profondo rispetto rimango /
gentilissimo signore / vostra altezza reale / il vostro umile servo rumohr / Milano, il 18
gennaio 1828» (stocK 1925, pp. 2-4; la lettera è datata 1828, ma risale in realtà all’anno suc-
cessivo). le stesse conclusioni vengono nuovamente ribadite a bunsen in un’altra lettera
scritta lo stesso giorno: «soltanto oggi ho ricevuto la vostra del 3. Mi ha seguito da qui a lì. /
da ieri sono a Milano, stamattina ho subito incontrato il servitore del Principe ereditario
che, alla terza parola riguardo al dipinto, mi ci ha condotto. ho esposto personalmente il mio
giudizio al Principe ereditario. è già sigillato. detto tra noi è saldato insieme da due dipinti
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di raffaello con cambiament[i] impossibili. la pittura è lombarda. il disegno incredibilmen-
te spontaneo. tutte le figure principali una s [sic] romana. il colore è bello, l’oggetto piace-
vole, i viaggiatori erano nel primo fuoco e la presentazione è un capolavoro di meditata ciar-
lataneria, di cui il Principe ebbe sentore. longhi incide ora il dipinto. Per il quale gli artisti
italiani non si prestano. io non posso credere che un così bravo disegnatore non capisca che
questo dipinto è senza valore. se io non dovessi e volessi avere riguardo del Princi[pe] eredi-
tario, li smaschererei pubblicamente. vogliono 10.000 luigi d’oro. bagatella! Per questa cifra
si compra una galleria. Per 1100 ho già comprato per il re un mucchio di cose, che non arric-
chiscono meno la sua collezione» (stocK 1925, pp. 33-34).
51 il generale domenico Pino entra in possesso della collezione della famiglia calderara dopo
il matrimonio con la ballerina vittoria Peluso, già vedova di bartolomeo calderara. la colle-
zione comprendeva opere del seicento lombardo e bolognese, qualche dipinto del cinque-
cento di grandi nomi come tiziano e raffaello, battaglie di borgognone, paesaggi di salvator
rosa, di Marco ricci, di tavella, qualche tempesta e zuccarelli, dei capricci architettonici di
Pannini, tre quadri di sebastiano ricci e diversi quadri di genere olandesi. i dipinti caldera-
ra vengono ricordati dalle fonti locali a partire dal latuada (1737), seguito dal bossi nel 1818,
da giovan battista carta nel 1825 (cita dipinti di tiziano, di Poussin, di sebastiano del Piom-
bo e alcuni fiamminghi) e dall’abate giuseppe caselli che, nel 1827, indica presenti nella rac-
colta «rari dipinti di tiziano, di fra sebastiano, carracci, Poussin, ec.». domenico Pino viene
ricordato anche per aver commissionato a Migliara alcuni quadri oggi di proprietà del comu-
ne di Milano, per ricordare la tragica fine del ministro giuseppe Prina (1814). con la restau-
razione, nonostante la pensione e il grado onorifico di luogotenente ricevuti dall’amministra-
zione austriaca, la fortuna del generale inizia a declinare. alla sua morte la collezione calde-
rara Pino viene messa in vendita e battuta all’asta a partire dal 16 agosto 1830; in questa occa-
sione viene redatto un catalogo, conservato alla biblioteca ambrosiana di Milano, che elen-
ca i pezzi della raccolta. cfr. carta 1825, pp. 103-106; caselli 1827, p. 144; Catalogo 1830;
caPra 1973; bonanoMi 2006-2007, p. 51; Morandotti 2008a, pp. 27-28, 36, 45; id. 2008c,
pp. 85, 109-110, 114-115.
52 rumohr si mostra particolarmente interessato ad un dipinto attribuito a sebastiano del
Piombo raffigurante l’Andata al Calvario, utile per completare la documentazione sulla pittu-
ra italiana del cinquecento nei musei di berlino: «nella collezione del buon generale Pino si
trova un dipinto classico di sebastiano del Piombo, cristo portacroce, due soldati, un pezzo
di ginocchio, più grandi del vero. e’ esemplare per forza, massa e modellato. solo che si chie-
dono 1500 napoleoni. Per il presunto tiziano, che tra l’altro è dubbio (l’adultera che ha inci-
so anderloni) si chiedono 1000 napoleoni d’oro. anche questo è troppo. vale la pena di trat-
tare soprattutto per il primo. a berlino mancano dei cinquecenteschi» (lettera di rumohr da
Milano del 19 gennaio 1829 pubblicata in stocK 1925, p. 38); «5. qui a Milano nell’eredità del
generale Pino. / a) cristo che porta la croce con due soldati, figure a mezzo busto e un po’ al
di sopra della grandezza naturale, di sebastiano del Piombo. questo dipinto è condotto in
modo grandioso, forse l’opera migliore dell’artista. la mano presenta dei ritocchi, che sem-
brano leggermente staccati. nell’ombra delle vesti qualche danno. Per il resto ben conserva-
to. si chiedono 1500 napoleoni, vale 500 luigi d’oro. / b) un bel disegno per un ritratto di leo-
nardo da vinci. Preparatorio per un dipinto. ha delle macchie d’acqua ma nessun ritocco. si
chiedono 100 luigi d’oro. se riuscissi ad includere due bei dipinti dell’età dei carracci e anche
un quadretto della scuola di giulio romano, lo comprerei subito» (lettera di rumohr da
Milano del 6 febbraio 1829 pubblicata in stocK 1925, p. 44); «tra gli oggetti d’arte graziosi di
cui mi avevano già accennato l’eredità del generale Pino è l’unica che onestamente si possa
prendere in considerazione per un acquisto. con l’eccezione di qualche buon dipinto di scuo-



la bolognese, che forse potrebbe essere inserito nell’acquisto, l’andata al calvario di fra
sebastiano del Piombo mi sembra un’acquisizione plausibile. questo dipinto rappresenta
precisamente il salvatore e due soldati solo fino alle ginocchia; inoltre soddisfa nel suo gran-
dioso svolgimento delle forme e delle masse un motivo che raffaello, al quale questo quadro
sta molto vicino, ha cercato nelle sue ultime opere. a berlino manca un campione di questa
maniera. gli eredi chiedono 1500 carolini d’oro. temo che essi non scenderanno sotto i
1000 o gli 800, soprattutto perché la corte torinese ha avanzato un’ipotesi di acquisto» (let-
tera di rumohr da Milano del 16 marzo 1829 pubblicata in stocK 1925, pp. 52-53). vengono
in aiuto, per chiarire i criteri della raffigurazione e per facilitare una futura identificazione,
le indicazioni inserite nel catalogo della vendita della galleria del 1830, conservato alla
biblioteca ambrosiana, che collegano il quadro a un’invenzione di Michelangelo e ad un’in-
cisione di Paolo toschi: «seconda sala. n. 152. cristo che porta la croce. sebastiano del
Piombo. disegno di M. a. buonarotti. incis. del cav. toschi». grazie alle preziose indica-
zioni di gianfranco fiaccadori, che desidero ringraziare, ho saputo che un disegno a car-
boncino e biacca su carta, non l’incisione, di Paolo toschi è conservato al Museo glauco
lombardi di Parma (inv. 138), acquistato da glauco lombardi dagli eredi godi toschi nel-
l’agosto del 1939 per £ 1800. secondo la scheda presentata dal museo l’opera riproduce l’An-
data di Cristo al Calvario di sebastiano del Piombo del Prado. credo che si potrebbe avanza-
re l’ipotesi, con le dovute cautele, che si tratti invece dell’esemplare già in collezione calde-
rara-Pino, che riprende la stessa tipologia iconografica del dipinto spagnolo. nel suo episto-
lario toschi scrive a buchanan che ha disegnato il soggetto e che l’incisione sarà realizzata
dagli allievi (devo questa comunicazione sempre a fiaccadori). uno spunto di riflessione per
un’identificazione dell’opera, che rimane a livello puramente ipotetico, è offerto da un
dipinto che si trovava nella collezione di guglielmo lochis a bergamo. in un appunto del
1833 il conte include tra i pezzi appartenenti al primo nucleo della sua raccolta un dipinto,
erroneamente attribuito a tiziano, raffigurante cristo con la croce. lo stesso quadro è
inserito nei cataloghi della pinacoteca del 1846 e del 1858: «Nostro signore con croce in ispalla e
due manigoldi, mezze figure al naturale» questa volta con l’attribuzione a sebastiano del Piom-
bo. l’opera è stata acquistata dal lochis prima del 1833, periodo che coinciderebbe con la
vendita della collezione calderara-Pino. Purtroppo il dipinto è attualmente disperso. inol-
tre, grazie alla lettera di rumohr, si registra una delle prime menzioni del famosissimo
Ritratto di Isabella d ’Este di leonardo (louvre, dipartimento d’arti grafiche, Mi 753). il dise-
gno, a lungo sottovalutato dagli storici a causa del cattivo stato di conservazione, viene
identificato con quello di isabella solo nel 1888 da charles Yriarte. sintomatico della scarsa
considerazione di cui godeva è la dicitura con cui viene indicato nel catalogo del 1830, in cui
risulta accorpato con un altro studio del maestro: «n. 54-55 Due 1/2 fig. dis. in carta leonar-
do». il disegno, già in collezione calderara, confluisce col resto della raccolta in quella di
domenico Pino; giunge nelle mani degli eredi del generale, che nel 1830 lo vendono a giu-
seppe vallardi. il nipote di vallardi, non meglio identificabile che come a.d. di torino,
vende il ritratto al louvre il 10 dicembre 1860. cfr. Catalogo 1830; Medioli Masotti 1973,
p. 106; lucco 1980, p. 117; hirst 1981, pp. 125, 132-136; agosti 2005a, p. X; braMbilla

ranise 2007, p. 101; f. viatte, in mantegna 2008, n. 134, pp. 331-332.
53 rumohr scrive che nella raccolta sono notevoli «quattro dipinti bolognesi, un bel cesare
da sesto», un presunto tiziano, dei quadri della maniera dei carracci e uno della scuola di
giulio romano. nel catalogo del 1830 l’unico pezzo che porta il nome di cesare da sesto è
il n. 289, un san sebastiano esposto nella terza sala, un disegno di cui vengono fornite anche
le misure (35x12 misura di Milano). carminati, nella monografia dedicata al pittore, non indi-
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11. leonardo da vinci, Ritratto di Isabella d ’Este, Parigi, Museo del louvre,
dipartimento d’arti grafiche
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ca nessun disegno proveniente dalla collezione calderara-Pino. si potrebbe ipotizzare che,
come nel caso del celebre Ritratto di Isabella d ’Este di leonardo, l’opera sia stata acquistata da
giuseppe vallardi. in quest’ultima collezione milanese si trovavano alcune opere oggi attri-
buite a cesare come una madonna col Bambino e san Giovannino (bayonne, Musée bonnat, inv.
n. n.i. 1788), una Testa di profilo (Parigi, foundation custodia, coll. f. lugt, inv. n. 5160) e uno
studio per una madonna col Bambino, san Giovannino e l’agnello e studio per una giovane donna assi-
sa (Parigi, dipartimento d’arti grafiche, inv. n. 6781). ammesso che l’attribuzione a cesare da
sesto risulti ancora attendibile, non mi è possibile avanzare ipotesi più precise riguardo
l’identificazione dell’opera. altri pezzi («n. 13 Ratto di Europa; n. 81 Apollo che scortica marsia;
n. 368 Rachele che dà da bevere al servo d ’Abramo») sono indicati come dipinti di scuola bologne-
se. vengono elencati anche un Ecce Homo di ludovico carracci (n. 19) e una sacra Famiglia dei
carracci (n. 90), cui forse rumohr fa riferimento. non compare invece nessun dipinto o dise-
gno di scuola di giulio romano. Ma dato che il catalogo pullula di attribuzioni ad «incerto»
[sic] e poiché si ha l’impressione che l’anonimo compilatore, più che un esperto d’arte, fosse
un perito legale, non so quanto si possa fare affidamento sulle sue segnalazioni; anche aggiun-
gendo le scarse notizie fornite da rumohr, l’identificazione delle opere pare per il momento
impossibile. Per quanto riguarda il tiziano, nonostante la confusione di giovan battista
carta, che nella sua guida inverte i soggetti delle opere di tiziano e di Poussin presenti nella
raccolta, è indubbio che il dipinto da ricondurre al maestro veneto o ad un pittore tizianesco
sia L’adultera, come riportato nel catalogo del 1830, di cui si ricorda l’incisione di Pietro
anderloni. alessandro Morandotti rifiuta l’attribuzione al vecellio e lo ricorda, grazie ad
un’incisione di zancon, nella raccolta di stefano Majnoni. cfr. carta 1825, pp. 104-105; Cata-
logo 1830; Morandotti 2008c, p. 114.
54 alcune trattative sono ricostruibili grazie alle lettere e ai resoconti che rumohr invia a
bunsen: «6. sempre a Milano: / a) Presso il duca litta, un giovanni, figura intera, sono con-
vinto, di leonardo, a parte la testa che è eseguita da un’altra mano. / b) Presso suo zio, il
conte alberto litta un piccolo dipinto, perfettamente finito, raffigurante una Madonna, che
mi pare di leonardo, anche se altri lo negano, perché il capo della vergine mi ricorda ancora
la sua origine fiorentina. Per quest’ultimo si potrebbe spendere molto. 6-800 luigi d’oro.
anche se la mano del bambino è sbiadita. la casa è la più ricca di Milano e non so ancora se
il quadro sia in vendita per barbarica grossolanità. decorazioni e simili potrebbero essere
utili durante la trattativa. / Presso il duca litta, il suo giovanni stimo attorno ai 200 luigi
d’oro, c’è ancora un bel boltraffio, piccolo quadro con la Madonna. circa 50 luigi d’oro. […] /
nb. le mando questo straccio nella convinzione che il mio copista mi correggerà. inoltre
prego di inserire, dopo il punto 7 presso longhi a Milano, / a) un cristo, mezza figura, un
francia zelante, circa 50 luigi d’oro. / b) un santo, mezzo busto, sembra un raffaello giovane,
circa 100 luigi d’oro. un grazioso salaino; però di questi ce ne sono a berlino» (promemoria
a bunsen spedito da Milano il 6 febbraio 1829, pubblicato in stocK 1925, p. 40). in questo
promemoria rumohr indica un san Giovanni a figura intera riferibile a leonardo nella raccol-
ta del duca antonio litta. nelle note di commento alla sua edizione delle lettere di rumohr
a bunsen, friedrich stock riporta l’affermazione del professor Pauli, che crede di poter indi-
viduare il dipinto visto da rumohr in una delle tante copie esistenti del san Giovanni Battista
del louvre illustrata da adolfo venturi nella sua storia dell’arte italiana; questo dipinto rappre-
senta il santo non a figura intera, ma tagliata all’altezza del busto. credo quindi sia più vero-
simile pensare ad un prototipo vicino a quello del Bacco di leonardo, sempre conservato al
louvre, che fino al 1659 era ritenuto un san giovanni battista; da questa scorrettezza potreb-
be derivare anche la menzione di rumohr. nella stessa collezione segnala la madonna del fiore
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di boltraffio, dove è menzionata già nel 1804 con un’attribuzione a leonardo. la tavola viene
acquistata da gian giacomo Poldi Pezzoli prima del 1855, anno in cui è citata da Jacob bur-
ckhardt nel Cicerone come opera in possesso del nobile milanese; il dipinto è oggi conserva-
to al Museo Poldi Pezzoli di Milano. Presso il conte alberto litta, invece, rumohr ricorda la
celebre madonna di boltraffio oggi all’ermitage di san Pietroburgo, denunciando la «barbari-
ca grossolanità» alla base della messa in vendita dell’opera. nello stesso resoconto inviato a
bunsen rammenta alcune opere esposte nella bottega dell’incisore giuseppe longhi: un Cri-
sto portacroce di francesco francia e un san sebastiano di raffaello, oggi entrambi conservati
all’accademia carrara di bergamo, acquistati nel 1835-1836 da guglielmo lochis presso il
nipote di longhi, carlo francesco. sempre a proposito delle opere nella bottega di longhi,
in una lettera a bunsen scritta a Milano il 21 gennaio 1829, rumohr scrive: «oggi ho visto da
longhi un bel ritratto, presunto giorgione. un bel cristo di francesco francia, un buon
cesare da sesto. un san sebastiano di raffaello forse attorno al 1504. Probabilmente in ven-
dita. Mettete questi quadri nella lista dei degni di essere comprati». due dei dipinti sono
identificabili con il francia e il raffaello alla carrara di cui si è appena detto. il ritratto pre-
sunto giorgione è il Ritratto di Cesare Borgia di altobello Melone acquistato da lochis pres-
so carlo francesco longhi nel 1835. data l’assidua frequentazione, in questo giro di anni, tra
longhi e lochis, che acquista tutte e tre le opere citate in questa occasione da rumohr, si
potrebbe ipotizzare che anche il cesare da sesto venga acquistato dal conte bergamasco. Ma
è un azzardo: le opere leonardesche passate in collezione lochis sono molte (una per tutte la
madonna del latte di zenale acquistata come boltraffio nel 1845, oggi alla carrara) e rintraccia-
re l’opera non mi è stato possibile. in un’altra lettera rumohr è entusiasta di aver scoperto in
collezione Melzi a Milano un quadro che crede dapprima un raffaello giovane all’altezza
della Crocifissione gavari, cioè il Polittico di san michele di Perugino già alla certosa di Pavia:
«egregio amico, dirà: ancora una lettera! Però non posso farne a meno perché per l’ennesima
volta ho trovato un quadro. / Presso il duca Melzi ho trovato un dipinto, contemporaneo del
crocifisso in casa fesch, presumibilmente il terzo quadro non firmato di città di castello, in
possesso della casa già da lungo tempo. senza dubbio un raffaello giovane e un’altra volta del
tutto diverso dagli altri raffaello già in nostro possesso. / il quadro consiste in tre parti: l’ar-
cangelo Michele, la Madonna, tobia con l’angelo. gli esterni sono conservati molto bene, la
Madonna non danneggiata in modo grave, soltanto da mettere in tono e da pulire. / sto anco-
ra aspettando la richiesta; però come linea guida nella trattativa aiuterà che il re di baviera
dovrebbe aver già offerto 46000 franchi. / non potrebbe includere questo quadro nelle sue
proposte?» (lettera a bunsen del 14 febbraio 1829 pubblicata in stocK 1925, p. 45). in una let-
tera del mese successivo riporta alcune impressioni relative al carattere del duca Melzi ricor-
dando sempre il polittico di Pavia in suo possesso, dato questa volta giustamente a Perugino.
nella stessa riporta alcune notizie su giuseppe vallardi e sulla sua ricca collezione di disegni:
«3. Melzi duca di lodi, proprietario del Perugino della certosa di Pavia, è secondo tutti i
testimoni un uomo dal carattere lunatico, indeciso e inaffidabile. con lui non è possibile
intraprendere alcuna trattativa che non porti con sé una grande spesa. […] / 4. mentre vaglia-
vo tutti gli oggetti graziosi presenti nelle case private per entrarne in possesso per la colle-
zione reale […], il mercante vallardi collezionava da lungo tempo con gusto e sicura cognizio-
ne artistica disegni autografi di grandi maestri italiani. finora ho potuto sfogliare solo l’indi-
ce generale, nel quale solo tra gli allievi di raffaello ho visto otto fogli di grande bellezza. di
giulio romano sono indicati disegni preparatori grandi e meravigliosi per la caduta dei tita-
ni, che superano largamente la correttezza e la bellezza della pittura. tra tutti i disegni elen-
cati sulla cartelletta ho trovato dei grossi tesori, pochi pezzi di raffaello, Michelangelo, cor-
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reggio e tiziano. / forse in queste circostanze, questa collezione unica dovrebbe essere com-
prata nella sua totalità, ma solo nel corso degli anni. quest’uomo continua ancora come ama-
tore ad incrementare la sua raccolta e crede, una volta venutone in possesso, di dedicarsi alla
coltivazione della terra e al godimento di questi tesori. Ma egli è malato e la sua giovane e
astuta moglie organizza già la cessione dalle sue fondamenta che giacciono lì vicine» (prome-
moria del 16 marzo 1829, spedito a bunsen da Milano e pubblicato in stocK 1925, pp. 52-53).
a proposito della pala della certosa rumohr scrive nelle Italienische Forschungen: «infine
anche l’eccellente pala d’altare della certosa non distante da Pavia, che vasari nella vita del
Perugino definisce opera sua e colma di elogi, mi parve totalmente raffaellizzata nell’insieme
come nelle parti, assolutamente pervasa dal suo spirito […]. non dubito che quel bel dipinto
sia stato commissionato al celeberrimo Pietro; a quell’epoca il suo promettente allievo o gar-
zone con molta probabilità era del tutto sconosciuto anche di nome nella lontana lombardia.
[…] con la soppressione del monastero, che nel suo complesso è una delle massime meravi-
glie della lombardia, gli scomparti più grandi di questa pala sono passati nella casa del duca
Melzi che li ha acquistati; alla certosa rimane solo, nello scomparto centrale in alto della cor-
nice originaria, il Padre eterno con il simbolo dello spirito santo. questo tipo di ornamento
della parte superiore si trovava e si trova ancora in una pala piuttosto antica di raffaello a
napoli e nell’antica cornice della deposizione borghese, nella chiesa di san francesco a Peru-
gia; dunque questa decorazione, certamente in uso già da molto tempo presso la scuola
umbra, era veneranda e cara anche a raffaello» (ruMohr 1831, iii,  pp. 27-28). interessantis-
sime sono anche le osservazioni riguardanti la collezione di giuseppe vallardi contenute
nelle lettere indirizzate a bunsen  del 10 e del 14 marzo 1829: «solo domenica scorsa ho ini-
ziato a familiarizzare con la collezione di disegni di un commerciante d’arte locale, un uomo
di spirito e dotato di conoscenza in materia di storia dell’arte. si chiama vallardi. nella car-
tella che ho esaminato soprattutto giulio ro[mano] è rappresentato molto bene. egli ne pos-
siede dieci molto consistenti delle quali ne esaminerò il maggior numero possibile. ha raccol-
to queste cose come amatore e va avanti a raccoglierne. io penso che valga la pena tenerla
d’occhio. lui invece non sarà generoso con questi. Prosegue le sua raccolta ma è malaticcio e
la sua bella moglie vuole saper la collezione venduta. / che schizzo della caduta dei giganti!
quanto hanno rovinato gli scolari di giulio negli schizzi meravigliosi del maestro!» (stocK

1925, pp. 49-50) e «per il futuro mi sembra sempre più importante tener d’occhio la collezio-
ne del commerciante d’arte vallardi. lui ha tra le altre una cartella solo per raffaello, per
Michelangelo, per corr[eggio], che potrò esaminare solo domani. se mi spingerò anche a
venezia è ancora tutto da decidere nel momento in cui mi incamminerò. Perché una gita a
saronno mi è costata cara. dovrei lasciar perdere molte cose. se dovessi arrivare fin là, vi
farò sapere i dettagli una volta giunto» (stocK 1925, p. 50). rumohr dimostra il suo interesse
per la grafica, non ancora scontato a queste date, riferendo a bunsen anche la possibilità di
acquistare pezzi della collezione del cavalier Magi, in possesso di un cartone di raffaello
(friedrich stock ritiene che il nome riportato sia errato e il capolavoro di raffaello distrutto)
e della già nota collezione bolognese de luca, il 6 febbraio 1829: «7. Presso il sig. cav. Magi
una piccola e mal tenuta collezione di disegni e Marcantonio. tra i disegni a sanguigna uno
studio per gli spettatori della predica di Paolo di raffaello, cartone. tra i Marcantonio l’ecce-
zionale strage degli innocenti. Però vorrei sapere se a berlino nutrono interesse a riguardo.
Mi sembra troppo. / 8. a bologna la famosa collezione di Marcantonio già armanni, ora de
luca a bologna è ancora a disponibile» (stocK 1925, p. 40). concludendo, in un’altra lettera
sempre destinata all’ambasciatore prussiano a roma dello stesso 6 febbraio, rumohr mette
in guardia bunsen dai pericoli del mercato milanese, in cui abbondano copie di dipinti leo-
nardeschi prive di valore, e dall’inutilità di acquisti poco ponderati e poco vantaggiosi per i
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musei di berlino: «stia attento alla Monna lisa. qui è tutto pieno di copie da lovino perché
i milanesi hanno copiato abbastanza bene le opere leonardesche per tanto tempo. Però non
si può pensare ad una replica da leonardo, si può parlare soltanto di buone copie. quanto
siano buone sicuramente non sta a me decidere. / inoltre la prego di non prendere in consi-
derazione il crivelli. di primitivi veneziani se ne trovano abbastanza a berlino. il maestro è
troppo monotono per dover avere bisogno di ulteriori esemplari. importanti per berlino
sono i buoni cinquecenteschi. soltanto attraverso questi ci si può guadagnare un merito»
(stocK 1925, p. 40). cfr. lugt 1921, pp. 214-215; venturi 1925, pp. 216-218; suida 1929, pp.
259, 269; lugt 1956, p. 176; ottino della chiesa 1967, pp. 109-110; Melzi d’eril 1973, pp.
33-34, 131-133; rossi 1979, pp. 74, 82, 86, 92, 114, 117; berengo 1980, pp. 42, 49, 90, 94, 100-
101, 114, 242; Catalogue 1981, pp. 191-192; natale 1982a, pp. 83-84; scarPellini 1984, pp.
100-101; Kustodieva 1994, pp. 220-221; ballarin 2005, p. 467; fiorio 1998b, pp. 135-138;
negro, roio 1998, pp. 215-216; Giuseppe Longhi 1999, pp. 74-76, 88-89, 156; fiorio 2000, pp.
76-77, 81-83; rossi 2000, pp. 262-263; baKer, henrY 2001, pp. 523-524; de vecchi 2002,
pp. 48, 56; Kustodieva 2003, pp. 27-49; ballarin 1985, pp. 7-10, 40-46; canuti 2005, pp.
642-645; Morandotti 2008d, pp. 243-254; id. 2008e, pp. 255-274. 
55 a bergamo, dove è ospite della famiglia frizzoni («ho trascorso quasi 14 giorni a casa di
una gentilissima famiglia e spero di poter portare con me i loro figli a venezia», lettera a bun-
sen da bergamo del 2 aprile 1829 pubblicata in stocK 1925, p. 55), si verifica la possibilità di
comprare due ritratti di Moroni: il Cavaliere in rosa e Isotta Brembati. sulla famiglia frizzoni si
vedano le considerazioni già espresse alla nota 36 del saggio di apertura.
56 in una lettera indirizzata a bunsen da venezia il 22 aprile 1829 rumohr scrive: «Più di ogni
altra cosa mi interessavano i dipinti da Barbarigo. si potrebbero avere subito due ritratti di
tiziano Franc. I e Fil. II e un altro di tintoretto» (stocK 1925, pp. 57-58). i famosi ritratti di
Francesco I e di Filippo II, ancora in collezione barbarigo, sono oggi rispettivamente conser-
vati a leeds e a cincinnati. Menzionate dal ridolfi nel 1648 (Le meraviglie dell’arte) le tele
erano di proprietà della famiglia barbarigo dal 1581, provenienti dall’eredità di tiziano e con-
servate nella casa vicino alla chiesa di san Polo a venezia. Passano successivamente nella col-
lezione giustiniani-barbarigo di Padova, dove sono ricordate da Pietro estense selvatico nel
1875; dal 1892 al 1911 appartengono al pittore di Monaco franz von lenbach. il Francesco I
viene comprato dai fratelli agnew di londra e nel 1919 dal sesto conte di harewood, lord
lascelles. il Filippo II viene venduto a sir hugh lane di dublino; nel 1913 è di proprietà dei
fratelli agnew a londra e, nel 1914, di Mrs Mary M. emery di cincinnati, che lo dona alla
sua città nel 1927. friedrich stock nelle note riporta che i due ritratti di tiziano vengono stu-
diati e riprodotti da rumohr e dai fratelli federico e giovanni frizzoni, che lo accompagna-
no a venezia. egli aggiunge che il dipinto di tintoretto è identificabile con quello raffiguran-
te Il Doge Alvise mocenigo davanti al Redentore al Metropolitan Museum di new York, già nella
raccolta personale di rumohr, passata poi a nerly dopo la sua morte, fino al 1852 quando
viene comprato da John ruskin. nella lettera successiva, datata 24 aprile 1829, rumohr
mette al corrente l’ambasciatore di aver sottoposto i dipinti in casa barbarigo al giudizio del
re di Prussia. in città visita anche altre raccolte in vendita come la collezione Manfrin, la col-
lezione tiepolo, il museo naniano e il museo gradenigo (cfr. favaretto 1990, pp. 203-204,
206-220, 266). le notizie sono inserite nelle lettere spedite a bunsen da venezia il 13 e il 24
aprile 1829 e da rothenhausen il 4 giugno 1829 pubblicate in stocK 1925, pp. 55-61. cfr.
borenius 1936, p. 34; Pallucchini 1969, i, pp. 272, 300; WetheY 1971, pp. 101, 129-130;
zeri, gardner 1973, pp. 69-71; Mancini 1998, pp. 36-37.
57 l’attribuzione a valerio belli del Vaso di Giasone oggi non è più accettabile e la paternità è
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da ricercare nell’ambito di annibale fontana. è invece da ricondurre alla mano del vicentino
il Crocifisso che rumohr vede in vendita sempre a venezia: «Per una strana coincidenza ora
anche il mio padrone di casa all’hotel royal ha messo in vendita un’opera di vicentino, di
vent’anni più tarda, un Crocifisso in cristallo di rocca meravigliosamente molato [su ciò scrit-
to: in mezzo il crocifisso e le solite mezze figure alle quattro estremità della croce], con mon-
tatura molto ricca, un lavoro di oreficeria molto ben fatto, alto circa 3 piedi e con i suoi due
candelabri pertinenti [su ciò: argento smaltato]. il mio intermediario crede che quest’opera
d’arte sarà acquistabile per 200 luigi d’oro [su ciò: il proprietario chiede 300]. lasciarsi sfug-
gire una tale occasione sarebbe irresponsabile» (stocK 1925, p. 56). Ma il crocifisso non viene
comprato e si trova oggi al victoria and albert Museum di londra. riguardo il Vaso di Giaso-
ne rumohr scrive a bunsen da venezia del 13 aprile 1829: «Perché sappia, caro, che ho avuto
la fortuna di comprare per questa cifra niente di meno che un vaso alto 1 piede e in cristallo
di rocca di valerio vicentino, con scene del mito di giasone, con una meravigliosa montatu-
ra dorata, decorazione, manico in oro e smalto di benvenuto cellini quindi un’opera di scul-
tura del peso di circa 50 luigi d’oro. entrambi gli artisti hanno posto la propria firma sui
rispettivi lavori. vale.v.f. b.c.f.» (stocK 1925, pp. 55-56). il Vaso viene ricordato tra le opere
di annibale fontana già da raffaello borghini ne Il Riposo. l’attribuzione è stata ribadita da
erika tietze conrat nel 1916 e, in seguito, da ernst Kris che riporta anche la notizia dell’ac-
quisto da parte di rumohr e la presenza di una firma a nome di valerio belli, ancora visibile
nell’ottocento, sconfessata da evidenti incoerenze stilistiche. l’appartenenza del manufatto
all’ambito lombardo, dominato dalle botteghe dei saracchi e dei Miseroni, anche se non spe-
cificatamente alla produzione di fontana, è ribadita anche da g. habich nel 1924. è interes-
sante notare che nell’immagine proposta da friedrich stock (1925), quando il manufatto era
ancora conservato allo schloßmuseum di berlino, sono visibili i manici del vaso che invece
sono scomparsi nelle tavole del volume di ernst Kris (1929). oggi il Vaso è conservato alla
schatzkammer di Monaco di baviera. cfr. borghini 1584, pp. 564-565; Kris 1929, i, pp. 105-
111; dell’acqua 1931-1932, pp. 54-55, 62-63; haYWard 1976, pp. 155-158; Giovan Paolo Lomaz-
zo 1993, pp. 342-344; agosti 1995, pp. 70-74; sPiriti 1997, pp. 614-618; venturelli 1998, pp.
77-79; P. venturelli, in Rabisch 1998, pp. 339-340; leWis 2000, pp. 123-124, 129-130; d. gaspa-
rotto, in Valerio Belli 2000, n. 3, pp. 305-306; agosti 2004, pp. 162-166; isella 2005, pp. 76-
101, 105-125, 128.
58 il duomo di san lorenzo viene fondato nel vi secolo d.c. e consacrato da papa gelasio ii
nel 1118. le fonti di cui parla rumohr sono probabilmente Jacopo da varagine e bartolomeo
scriba. cfr. di fabio 1998; cervini 2002. 
59 il bassorilievo del portale maggiore, raffigurante Cristo in gloria con i simboli degli Evangelisti
e il martirio di san Lorenzo, è opera di maestranze locali attive attorno al 1225 che, giocando
con la cultura gotica francese, creano un linguaggio plastico nuovo profondamente legato al
luogo in cui si sviluppa. la qualità e le novità introdotte dalla decorazione del portale mag-
giore sono ampiamente sottolineate: rumohr nota come il registro inferiore, raffigurante la
graticola, sia innovativo se paragonato al cristo in mandorla di ascendenza bizantina, nel
registro superiore. cfr. di fabio 1998, pp. 164-181.
60 Maestro della lunetta della cattedrale di genova, Particolare dell’Angelo di san matteo, 1225
circa, genova, cattedrale di san lorenzo, portale maggiore.
61 l’analogia con la «maniera di nicola di Pisa» è probabilmente formulata a causa di alcune
somiglianze stilistiche con l’opera di maestranze di educazione o di provenienza pisana, già
attive a genova nel corso del Xii-Xiii secolo, e non per un’influenza diretta di nicola Pisa-
no nei cantieri, impossibile a queste date. cfr. di fabio 1987, pp. 90-91; cervini 2002, pp.
86-90.
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62 rumohr intuisce la presenza di una scuola di scalpellini locali che si sviluppa nei cantieri
della città e suggerisce un confronto con le esperienze coeve a lucca e a Pisa. queste osser-
vazioni, che non sono state registrate dagli studi, anticipano i pensieri della critica moderna.
63 nella navata centrale, sulla parete nord e su quella sud, nella fascia che corre tra gli archi
acuti e i falsi matronei, rumohr legge l’iscrizione che celebra i restauri della cattedrale segui-
ti all’incendio che la distrusse nel 1296 durante uno scontro tra guelfi e ghibellini. l’epigrafe,
datata 1312, tramanda i nomi dei fabbricieri nicolò di goano e filippo di negro e permette
di fissare un termine preciso per la conclusione dei lavori. il restauro della chiesa consacra
l’uso della partitura bianca e grigia e dota il tempio di un corredo plastico firmato da maestri
campionesi. riporto la trascrizione completa: sulla parete nord «Pastonus de nigro
et nicolaus de goano fecerunt renovari hoc oPus de deceno
legatoriuM»; sulla parete sud «+ McccXii filiPP[us] d[e] nigro [et] nico-
lau[s] d[e] goano reParatores hui[us] eccl[es]ie fecer[un]t reno-
va[r]i hoc oP[us] d[e] d[e]ceno legato[ruM]». cfr. di fabio 1998, pp. 223-
253; cervini 2002, p. 83.
64 giustamente rumohr collega il martirio di santo stefano di giulio romano agli ultimi
lavori di raffaello, a cui l’opera era stata inizialmente commissionata da gianmatteo giber-
ti. dell’iniziale progetto raffaellesco, oggi perduto, rimane una copia risalente al diciassette-
simo secolo. nonostante la tavola sia attribuita con certezza a giulio già dalle fonti antiche,
per esempio da vasari, le cronache locali, almeno fino al settecento, la ritengono un autogra-
fo del sanzio. solo il ratti, nella sua guida del 1766, la cita come opera del pittore romano.
rumohr dimostra di avere pienamente colto la caratteristica principale del dipinto cioè l’ec-
cellente impostazione che permette all’episodio di aver la giusta drammaticità senza perdere
chiarezza narrativa. cfr. f. simonetti, in Raffaello 1983, n. 2, pp. 23-31; ferino Pagden 1989,
pp. 77, 94.
65 rumohr in questo frangente non specifica quali palazzi visiti, fatta eccezione per Palazzo
durazzo. in una lettera inviata a bunsen da Milano il 18 gennaio 1829 scrive: «a genova nelle
dimore private ci sono molti dipinti eccellenti, anche se spesso danneggiati, sui quali si
potrebbe riflettere. in casa Carrega, dove ci dovrebbe essere un tiziano, ho per due volte bus-
sato inutilmente. alcuni sono in vendita. Durazzo, Brignolet ancora non vendono apertamen-
te. qui ci sono collezioni acquistabili. su questo nulla da aggiungere» (stocK 1925, p. 33). e
nel promemoria del 6 febbraio 1829, sempre da Milano: «a genova in casa calderara un pre-
sunto ritratto di tiziano. non ho potuto vedere questo dipinto, né sapere il prezzo e nem-
meno lo stato di conservazione» (stocK 1925, p. 43). come già annotato da friedrich stock,
curatore dell’edizione dell’epistolario rumohr-bunsen, il tiziano di casa carrega – in realtà
Palazzo balbi-senarega – è identificabile con la madonna col Bambino e santi citata anche da g.
b. cavalcaselle e J. a. crowe nella loro monografia dedicata all’artista veneto. il dipinto,
segnalato in casa balbi dal 1761, è conservato dal 1962 presso la fondazione Magnani - rocca
di Mamiano. Pur non dilungandosi sul racconto della visita agli altri palazzi affacciati sulla
strada nuova, rumohr fotografa la situazione ormai decadente della nobiltà genovese, che
già dall’inizio del settecento navigava in cattive acque. cfr. cavalcaselle, croWe 1878, pp.
414-415; doria 1992, pp. 13-17; v. sgarbi, in Fondazione 2001, pp. 103-105.
66 le critiche di rumohr sono essenzialmente incentrate sui criteri espositivi, ai quali è par-
ticolarmente sensibile. la collezione durazzo era esposta, nelle sale della dimora che si
affaccia su via balbi, ancora secondo il gusto delle antiche quadrerie, che a rumohr non
piace. lo studioso sottolinea la predilezione dei collezionisti per le opere di van dyck, di
domenichino e di altri classicisti, che trovano nelle grandi sale affrescate la loro ambienta-
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zione più naturale. Pur non apprezzando l’arte barocca, egli crede che questi dipinti siano
molto più adatti ad essere collocati in sale lussuose, fittamente decorate e di grandi dimen-
sioni come quelle dei palazzi genovesi. tali opere, spesso di grande formato e caratterizzate
da una trattazione esuberante, non risultano sminuite dalla decorazione sovraccarica degli
ambienti che li ospitano, anzi ne vengono esaltate e la loro ricezione non viene compromes-
sa. la ricchezza delle stanze va, invece, a discapito della fruizione dei dipinti dei primitivi ita-
liani e dei fiamminghi del seicento che, invece, avrebbero bisogno di sale più raccolte e più
sobrie. cfr. baccheschi 1995, p. 42.
67 la «ripercussione» di rumohr sembra quasi anticipare le parole di carlo emilio gadda
che, all’interno della «catabrèga» degli artisti lombardi più o meno toccati dalla lezione di
leonardo, ravvisa «alcune più indovinate frequenze della ‘scuola’ o maniera o scìa o che altro
fosse». lo scoglio nella comprensione dell’insegnamento leonardesco sta nella difficoltà per
gli allievi di seguire i ragionamenti del maestro, per il quale la pittura non era meramente un
fatto visibile, ma un fatto mentale che comporta un’indagine minuziosa di ogni componente
della vita, dalla natura ai sentimenti umani. «gli allievi potevano accedere ai cartoni e ai pro-
getti del maestro, che distribuiva loro invenzioni da colorare, effettuava ritocchi, confonde-
va le acque sul problema, subito spinoso e intorbidato, dell’autografia delle opere. leonardo
voleva che i suoi giovani amici ricevessero commissioni e lavori, e metteva in atto, a questo
scopo, strategie adatte; doveva essere altresì consapevole, che nessuno di loro però, nemme-
no i più dotati, riusciva ad essere più che un pittore: nulla o quasi delle sue complesse rifles-
sioni poteva passare nelle loro opere» (agosti 1990, p. 111). nonostante questa precisazione,
rumohr pare completamente a suo agio nel clima di riscoperta e attenzione per leonardo, i
leonardeschi e bernardino luini che caratterizza la Milano di questi anni. tra sette e otto-
cento le guide locali registrano opere leonardesche in tutte le collezioni cittadine, in primis
nella raccolta Melzi. il bibliotecario dell’ambrosiana carlo amoretti pubblica le sue memo-
rie storiche su leonardo nel 1804 e vengono resi noti molti contributi sul tema. Ma è soprat-
tutto giuseppe bossi la figura di riferimento per gli studi leonardeschi nei primi decenni del
XiX secolo. negli ambienti dell’accademia di brera si diffonde la consapevolezza di vivere
in un momento storico di cambiamento e di grande importanza. Per gli studiosi è necessario
riscrivere la storia dell’arte lombarda per permettere la rinascita del bello e dell’utile pubbli-
co a Milano e per dare alla città un’identità artistica in cui riconoscersi. bossi, con un meto-
do storico e filologicamente corretto, si impegna in nuovi studi sul Cenacolo (Del Cenacolo di
Leonardo da Vinci. Libri Quattro di Giuseppe Bossi Pittore, Milano 1810), realizzando anche la
famosissima copia, e raccoglie a brera un gran numero di opere lombarde. alla morte prema-
tura di bossi nel 1815 tutto il materiale dello studioso passa al suo erede testamentario gae-
tano cattaneo. credo che sia possibile individuare proprio nel cattaneo, amico di bossi e di
rumohr, l’anello di congiunzione tra i due. non è difficile immaginare che tra i libri prestati
dal numismatico (cfr. stocK 1925, p. 40) ci fossero anche gli scritti del bossi, o che comun-
que rumohr ne sia stato ammesso alla consultazione, e che cattaneo abbia introdotto lo stu-
dioso tedesco negli ambienti dell’accademia di brera. un altro personaggio con cui sia
rumohr che bossi furono in contatto e con il quale ebbero relazioni di reciproca stima è giu-
seppe longhi che, con la qualità delle sue incisioni, contribuì alla diffusione della conoscen-
za delle opere e ai nuovi studi sulla pittura lombarda. cfr. aMoretti 1804; bossi 1810;
gadda 1939; Mottola Molfino 1982, pp. 245-246; alberici 1984, pp. 49-57; agosti 1990,
pp. 109-111; fiorio 1998a; Marani 1998a; Mazzocca 1998, pp. 849-850; shell 1998a; Le
memorie 2004, pp. Xviii-XiX.
68 nonostante il restauro eseguito da stefano barezzi tra il 1819 e il 1821, nel 1829 il capola-
voro vinciano versava in pessime condizioni conservative dovute all’umidità e alla trasforma-
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zione del refettorio in scuderia nel 1796. dalla testimonianza del pittore inglese William
brockedon si può anzi pensare che il restauro del barezzi, chiamato «povero ciarlatano»,
avesse avuto come conseguenza non un miglioramento dello stato conservativo, ma un peg-
gioramento dovuto all’utilizzo di colle necessarie allo strappo e di vernici e cere per colmare
le lacune della campionatura. in realtà proprio l’uso delle colle, stese ai fini dello strappo, si
è rivelato utile per consolidare la superficie pittorica assai compromessa. lo stesso cattivo
stato è riscontrato nei ritratti dei duchi di Milano ludovico il Moro e beatrice d’este,
accompagnati rispettivamente dai figli Massimiliano e francesco, inseriti ai lati della Crocifis-
sione di Montorfano. angela ottino dalla chiesa ha negato la paternità leonardesca di queste
figure; l’attribuzione a leonardo è stata invece confermata da carlo Pedretti, carlo bertelli
e Pietro Marani basandosi su alcuni disegni inseriti nel Ms. l dell’institut de france. anche
alessandro ballarin ha ipotizzato un coinvolgimento del maestro toscano nell’ideazione e
nella realizzazione delle sinopie che fissano l’iconografia della famiglia di ludovico appena
nominato duca di Milano. cfr. ottino della chiesa 1967, p. 99; braMbilla barcilon

1984, pp. 24-26, 38-41, 69-82; P. c. Marani, in Pittura a milano 1998, p. 215; braMbilla bar-
cilon 1999, pp. 343-347; Marani 1999, p. 339; ballarin 2000, pp. 79-82, 101-103.
69 tra i manoscritti di leonardo conservati a Milano prima dell’arrivo delle truppe napoleo-
niche, sicuramente il più celebre è il cosiddetto codice atlantico della biblioteca ambrosia-
na. seguono il codice trivulziano – oggi alla biblioteca trivulziana di Milano –, i dodici
manoscritti attualmente conservati all’institut de france, denominati con la lettere dell’alfa-
beto e già all’ambrosiana, così come il codice sul volo degli uccelli alla biblioteca reale di
torino. tutti vengono portati a Parigi dopo l’occupazione francese. nonostante una nota
manoscritta avverta che «questo catalogo è molto imperfetto», alla biblioteca ambrosiana
esiste un elenco dei manufatti artistici e di curiosità portati in francia in periodo napoleoni-
co. tra i libri esportati dall’ambrosiana si legge «un ms, in papiro/ due ms, in pergamena/ 16
ms, in carta/ tre stampati del secolo Xv, in pergamena/ undici simili in carta» e una nota
approfondisce: «il ms in papiro è il libro di antichità di gius. tradotto da ruffino, il quale
conta undici secoli di antichità. tra li ms di carta ve n’hanno due di galileo e dodici di leo-
nardo da vinci, autografi». cfr. Catalogo [post 1799], pp. 25-26; Leonardo 1982, pp. 13-18;
Marani 1990, pp. 30-42; id. 1998c.
70 leonardo da vinci, Ritratto di musico, 1485-1489 circa, olio su tavola, Milano, Pinacoteca
ambrosiana.
71 il dipinto entra nella collezione del cardinal federico borromeo tra il 1607 e il 1611; egli lo
dona all’istituzione nel 1618 come opera di leonardo. all’entrata in pinacoteca la Dama è
identificata con una duchessa di Milano; questo fatto suggerisce a rumohr, nel 1832, di acco-
starla al musico, creduto fin da Xvii secolo il ritratto di un duca di Milano. la proposta di
affiancare i due ritratti, in parte giustificata dalla copertura dello spartito del musico, viene
registrata nell’inventario della pinacoteca del 1837 e ritenuta plausibile da critici e artisti
lungo tutto l’ottocento. cfr. Marani 1990, p. 94; M. rossi, in Pinacoteca Ambrosiana 2005, n.
147, pp. 342-345. 
72 è la celeberrima madonna Litta, oggi all’ermitage di san Pietroburgo.
73 il disegno degli uffizi citato da rumohr potrebbe essere identificato con quello raffigu-
rante una Testa femminile (cat. uffizi 428 er) databile attorno al 1475  proveniente dal fondo
Mediceo lorenese e forse già inserito nel libro vasariano. la posizione del capo, prossimo al
profilo, e gli occhi rivolti verso terra ricordano la madonna Litta; non mancano rimandi al
verrocchio sia nello scorcio del volto, sia nella ricca acconciatura. sono presenti alcuni ritoc-
chi nella zona dell’orecchio e lungo il contorno del volto. cfr. g. dalli regoli, in I disegni
1985, n. 5, pp. 53-54.
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74 se il termine «completo» stesse a significare un grado di finitura del disegno, per esempio
una cura nel tratteggio e una prima stesura cromatica, sarebbe logico riconoscervi lo schizzo
preparatorio per la santa Barbara di giovanni antonio boltraffio, ancora conservato alla
biblioteca ambrosiana (cod. f 290 inf. 7). all’inizio dell’ottocento l’assetto espositivo del-
l’ambrosiana viene modificato secondo principi più moderni. questi interventi sono testi-
moniati dai disegni di Pollack (1800) e del Moraglia (dal 1834 al 1844 circa), questi ultimi con-
temporanei alla stesura della nuova guida del museo (Descrizione dei disegni, dipinti e altri ogget-
ti d ’arti e antichità, 1837). nella Descrizione si legge che nella galleria dei quadri verso il cortile
si trovavano alcuni fogli, soprattutto delle teste, attribuiti a leonardo. la stessa fonte ricor-
da che altri schizzi con attribuzione a leonardo, come i pastelli di boltraffio, erano esposti
nella sala del cartone di raffaello. il foglio di boltraffio viene ricordato da gustavo frizzoni
(17 agosto 1882) tra quelli esposti all’ambrosiana vicino al cartone della scuola di Atene di raf-
faello; compare anche nell’ordinamento del 1907 e, se fosse davvero quello visto da rumohr,
anche tra i disegni «conservati in teche di vetro» alla fine degli anni venti dell’ottocento. cfr.
l. cogliati arano, in Leonardo 1982, n. 34, p. 126; l. cogliati arano, in Disegni 1987, n. 22, pp.
74-75; bora 1998a, p. 102; rovetta 2000, pp. 236-243; id. 2001, pp. 325-329.
75 rumohr definisce la villa di girolamo rabia affrescata da luini come «Kloster». Penso che
l’errore sia attribuibile alla tradizione leggendaria legata ad un “racconto patrio” intitolato
Bernardino Luino alla Pelucca presso monza, una storia romantica raccontata con l’espediente del
ritrovamento di un antico manoscritto scomparso che narrava di amori, amicizie e fughe e
del ritiro in convento di una fanciulla. quest’ultimo episodio viene narrato per esempio da g.
a. Mezzotti ne Il Cronista monzese (i, 1837). le scene del ciclo menzionate dallo studioso sono
Le storie dell ’Esodo, La Fucina di Vulcano e Il bagno delle fanciulle o sonno di Psiche. rumohr le
ricorda conservate a Milano a villa reale molto ridipinte, registrando lo stato in cui le aveva
lasciate l’intervento di restauro eseguito sotto la reggenza di eugenio di beauharnais, ancora
oggi non ben sondato, e quello ad opera di stefano barezzi del 1821-1822. dal confronto con
alcuni documenti inseriti nel catalogo della Pinacoteca di brera, si può supporre che la villa
reale in cui rumohr vede gli affreschi non sia quella di Milano, ma quella di Monza, usata dai
reali austriaci come reggia suburbana. dopo lo stacco, infatti, stefano barezzi consegna alla
commissione dell’accademia venticinque frammenti: i dieci pezzi migliori da esporre a
brera, i quindici rimanenti destinati ad abbellire le sale della villa reale di Monza. in realtà
vengono esposte a brera, e solo dal 1826, nove scene; la decima raggiunge le altre già a Monza,
dove rimangono fino al 1906, anno in cui vengono concesse in deposito alla Pinacoteca di
brera, dove sono tutt’ora conservate. nel catalogo del museo milanese sono pubblicati alcu-
ni documenti relativi alle sedute della commissione dell’accademia e alle decisioni prese
(giugno-agosto 1822). le operazioni sono governate da una grande confusione che favorisce
anche l’esportazione di molti frammenti oggi collocati in musei e collezioni private in tutto
il mondo. i risultati delle sedute portano a Monza le pitture raffiguranti «venere che aiuta
vulcano a fabbricare delle armi, sopracammino di forma piramidale. un bagno di ninfe,
pezzo per il traverso. gli ebrei che raccolgono la manna. tre putti che tengono dei grappoli
d’uva [uno è destinato a brera]. Mosè che fa scaturire l’acqua dalla rupe, onde dissetare il
popolo ebreo. due pezzi rappresentanti l’esercito di faraone nel Mar rosso. la peste in
egitto. la vigilia della partenza dall’egitto, col bastone in mano stanno mangiando il capret-
to. Mosè in atto di orare. frammento. il Padre eterno con alcuni angioli, mezza figura. due
mezze figure, altro frammento. un angelo con cero acceso. le donne ebree che consegnano
i loro più preziosi ornamenti, mezze figure con fondo ove vi sono delle figurine intiere, fram-
mento» con l’aggiunta de «i cantici delle donne ebree dopo il passaggio dell’eritreo»; a brera
giungono le altre pitture murali. rumohr conclude la trattazione del ciclo con alcune osser-
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vazioni stilistiche molto intelligenti: la rigidità delle pose e del panneggio inamidato delle
vesti, la composizione paratattica e classicheggiante lo portano a paragonare questi affreschi
alle «antiche decorazioni murali»; forse rumohr aveva in mente bramantino. cfr. M. t. bina-
ghi olivari, in Pinacoteca 1988, nn. 135-138, pp. 266-276; nn. 135a-m, pp. 276-294; nn. 136a-d,
pp. 294-301; nn. 137a-f, pp. 301-312; nn.138a-c, pp. 312-316; autelli 1989, pp. 167-170.
76 gli affreschi di saronno vengono realizzati tra il 1525, come recita l’iscrizione inserita nella
Presentazione al tempio (bernardinvs lovinvs PinXit MdXXv e non MdXXvv
come legge rumohr) e il 1531, data dell’ultimo documento di pagamento a luini. cfr. Mara-
ni 1996, pp. 140-184; bora 1998b, pp. 360-364; binaghi olivari 2007, pp. 39-40.
77 il particolare del mosè è inserito a monocromo in un riquadro dell’architettura della Pre-
sentazione al tempio.
78 l’affresco è conservato dal XiX secolo nella sacrestia del lavabo; in origine si trovava sul
muro esterno di una cella nel chiostro grande finito di restaurare, secondo le memorie della
Certosa di Pavia di Matteo valerio, il 22 novembre 1514, termine post quem per la datazione del-
l’opera. cfr. Pesenti 1968, p. 93; quattrini 2001-2002, p. 66; s. buganza, in Certosa 2006,
n. 223, p. 190.
79 «citazioni raffaellesche delle stanze vaticane (ad esempio dal Parnaso) si riscontrano
anche in molte figure delle due affollatissime scene con la Disputa tra i dottori e lo sposalizio
della Vergine dell’antipresbiterio, viste tutte probabilmente anche attraverso il sodoma con
cui luini condivideva il leonardismo di fondo; e una sosta a siena nel suo viaggio in centro
italia non sembra improbabile, data la tecnica del tutto inconsueta e adottata dall’artista solo
in questo caso, sia nell’inedita vivace gamma cromatica che nelle minute ombreggiature a
tratteggio e, soprattutto, negli altrettanto insoliti preziosismi sfarzosi degli ornamenti, fregi
e sottili grafismi sfavillanti d’oro che sembrano rimandare lontanamente addirittura a Pintu-
ricchio» (bora 1998b, pp. 360-361); cfr. anche binaghi olivari 2007, p. 12.
80 a supporto della propria tesi, contraria ad annoverare bernardino tra gli allievi di leo-
nardo, rumohr porta giustamente il dipinto del Jacquemart-andré, intriso di cultura vene-
ta, denotato da un intenso cromatismo e da una struttura compositiva tipica della pittura
lagunare, e con rimandi ad andrea solario e a bramantino. il dipinto nel museo francese,
firmato e datato «bernardinus Mediolanensis faciebat Mdvii» – rumohr sbaglia nel leg-
gere la data impressa sul dipinto: MdXii invece di Mdvii – è considerato la prima opera
di luini. l’attribuzione a bernardino è accettata già in collezione Manfrin nel catalogo del-
l’abate nicoletti del 1872 e ribadita all’ingresso nel museo parigino da parte di luca beltra-
mi (1914), mentre è respinta da Maria teresa binaghi olivari (già dal 1996) a causa di forti
componenti veronesi. questo quadro sembra dimostrare che l’aggiornamento sul leonardi-
smo vada connesso al rientro di alcune opere dalla francia, riportate a Milano da francesco
Melzi, che hanno sciolto le rigidità della maniera di luini in uno stile più naturale. attorno
al 1520-1525 luini realizza le varie versioni della salomè (vienna e uffizi), la maddalena di
Washington, la sacra Famiglia dell’ambrosiana e la madonna del roseto di brera. il momento
leonardesco di luini è da collegare anche con il possesso e lo studio del disegno preparato-
rio della sant’Anna oggi alla national gallery di londra, registrato presso il figlio aurelio
come anche il libro di disegni leonardeschi, soprattutto caricature, ricordato da giovan
Paolo lomazzo. Maria teresa binaghi olivari rifiuta l’attribuzione a luini della pala del
museo francese e ridisegna una cronologia delle opere del pittore, portando il blocco più
leonardesco all’inizio della carriera del maestro, attorno agli anni 1504-1506, cosa che non
sembra, a mio parere, verosimile. cfr. bora 1998b, pp. 326-327, 354-356; isella 2005, pp.
80-81; binaghi olivari 2007, pp. 9-17.
81 Punto di riferimento per lo studio della collezione di sebastiano resta rimane il volume di
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giulio bora del 1976 che, oltre alle moderne schede critiche, riporta anche l’attribuzione data
dal resta ai disegni raccolti nella Galleria Portatile. di questi solo uno veniva dato a sodoma
(maddalena ai piedi della Croce, f261 inf. n. 25). sempre bora, che desidero ringraziare per l’aiu-
to fornitomi, ha ipotizzato che le indicazioni fornite da rumohr possano essere antiche segna-
ture ottocentesche. cfr. bora 1976, n. 25, pp. s. n.
82 la tavola, eseguita in collaborazione con giovan battista della cerva ed inizialmente
destinata al deambulatorio della chiesa milanese, all’inizio dell’ottocento viene spostata nella
quarta cappella di destra dove la vede anche rumohr. al principio del novecento viene ricol-
locata nella sua ubicazione originaria. il Battesimo, per il quale mancano ancora documenti
che ne attestino la commissione, è il risultato della riflessione di gaudenzio sui modelli di
Pordenone, giulio romano e tiziano, che smorzano i toni patetici e coinvolgenti caratteri-
stici delle altre opere di ferrari. rumohr riconosce un influsso correggesco nel Battesimo di
Cristo riscontrabile nelle scelte luministiche, nelle anatomie – «le cosce del battista» e «la
costruzione delle ginocchia» –, nei toni dell’incarnato e soprattutto nello spericolato ma «non
maldestro» scorcio con cui dio si affaccia dalle nubi a benedire il figlio. la percezione nelle
opere milanesi di una meditazione di gaudenzio su correggio è un Leitmotiv che riecheggia
per tutto l’ottocento fino ad adolfo venturi. cfr. sacchi 1989, pp. 212-213; ead. 1996, p. 578;
a. di lorenzo, in Pittura a milano 1998, p. 253; e. villata, in Carlo e Federico 2005, n. 3, pp. 238-
239.
83 Paris bordon è documentato a Milano tra il 1548 e il 1551, negli anni di spiccata adesione al
manierismo del pittore trevigiano. nella città lombarda gode del sostegno del nobile carlo da
rho e della moglie Paola visconti, che gli affidano la decorazione della loro casa e che gli
commissionano anche la tavola in oggetto. la pala, raffigurante la sacra Famiglia con san Gero-
lamo e firmata Paris bordonus tarvisinus, P. b., è destinata alla cappella privata
del nobile collocata nel transetto destro di santa Maria presso san celso. cfr. lucco 1987, p.
165; Mariani canova 1987, pp. 149-150; bora 1998c, pp. 56-57; fossaluzza 1998, pp. 50-51;
g. fossaluzza, in Pittura a milano 1998, pp. 262-263.
84 «a saronno il ferrari tornò a proporre per l’ultima volta una commistione di pittura e scul-
tura. nella cupola, quattro gironi di angeli cantori, si affastellano in una rappresentazione che
prevedeva l’illusoria sovrapposizione del suono divino su quello reale prodotto nelle cantorie
sottostanti» (sacchi 1996, p. 578). il Concerto degli angeli è l’ultima campagna decorativa prima
del definitivo trasferimento a Milano. cfr. sacchi 1989, p. 202; rossi 1996, pp. 205-227; sac-
chi 2007, pp. 315-316.
85 l’impostazione dell’opera, che ebbe da subito enorme successo, ruota attorno all’impian-
to düreriano; gaudenzio introduce una rigida simmetria col cristo al centro della scena
inquadrato da una finestra che si affaccia su un’architettura bramantiniana. anche questo
dipinto testimonia l’aggiornamento manieristico di gaudenzio che si risolve in una tendenza
al gigantismo, ben sottolineata da rumohr. nei dipinti milanesi di gaudenzio, molto più
apprezzati nell’ottocento rispetto ad oggi, rumohr coglie un tentativo di aggiornamento del
pittore in chiave manierista, spesso letto nel novecento come un “tradimento” rispetto alla
vena poetica degli anni giovanili, che cela sia la volontà di soddisfare le richieste e il gusto dei
nuovi signori della Milano spagnola sia la vastità della cultura del pittore: «seguire gauden-
zio a Milano negli ultimi anni, che avrebbero potuto essere di personale trionfo, e appaiono
invece di sconfitta nobilmente affrontata, è ancora oggi impresa incerta […] si è scelta insom-
ma la parte di gaudenzio e non quella della montante marea manierista, prendendo partito
per la sua poesia e non solo per la sua cultura, più ampia e autorevolmente dominata di quan-
to non si creda.» (roMano 1982, p. 64). cfr. sacchi 1989, pp. 202, 212 ead. 1996, p. 579; a.
di lorenzo, in Pittura a milano 1998, pp. 254-255; sacchi 2007, pp. 319-320.
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86 l’opera, dipinta probabilmente dopo il rientro di cesare da sesto dal viaggio in sud italia
e destinata ad una cappella della zecca di Milano, nel 1584 è già in collezione visconti. attor-
no al 1674 il dipinto è ricordato nella raccolta gallarati scotti. nonostante la tradizione
(vasari, lomazzo) voglia riconoscere al bernazzano la parte paesaggistica del dipinto, gio-
vanni romano ha messo in discussione l’effettiva presenza del pittore. secondo lo studioso
la testimonianza di lomazzo non sarebbe del tutto attendibile perché fuorviata dalla lettura
del vasari. Per romano il collaboratore di cesare in questo quadro sarebbe un pittore di ori-
gine o di cultura fiamminga, mentre bernazzano sarebbe da riconoscere nell’autore degli
affreschi di uboldo che, nel 1507, si firma «bernardino de …vagis» (quagis) un pittore lom-
bardo con una fisionomia ancora da definire. cfr. agosti, farinella 1989; roMano 2002,
pp. 336-341; carMinati 2004, pp. 93-94, 99-101, n. 9, pp. 170-174; sacchi 2005, i, pp. 84-85.
87 la madonna con il Bambino tra i santi Pietro e Girolamo è, in realtà, un autografo di cesare
Magni: rumohr sbaglia a leggere l’iscrizione e trascrive triagrius invece di Magnus. l’errata
identificazione dell’autore dell’opera con cesare da sesto è abbastanza frequente a queste
date. Per esempio il bianconi scrive: «gli amatori di pittura possono osservare il quadro […]
di cesare Magni detto cesare da sesto, che vi ha scritto il nome suo e l’anno 1530». l’opera,
firmata e datata «cesar Magnus pinxit 1530» e quindi utilissima per fissare date certe nella
storia confusa di cesare Magni, è debitrice del classicismo misurato di cesare da sesto e di
una meditazione su raffaello; elementi di leonardismo si ritrovano nel paesaggio e nel volto
di san Pietro, la cui fisionomia è riconducibile ad uno degli apostoli dell’Ultima Cena. l’ope-
ra, fino alla soppressione della chiesa nel 1788, si trova in santa Maria delle vigne; passa poi
nella raccolta Melzi, dove rimane fino alla seconda metà dell’ottocento, quando, grazie alla
mediazione dell’antiquario giuseppe baslini, viene venduta ed entra nella collezione cook a
richmond. attilio brivio la acquista e la riporta in italia; è donata alla Pinacoteca ambrosia-
na nel 1959. cfr. bianconi 1787, p. 283; suida 1929, pp. 266-268; fiorio 1983, pp. 94-99;
ead. 1998c, pp. 385-396; f. frangi, in Pittura a milano 1998, pp. 248-249; f. frangi, in Pinaco-
teca Ambrosiana 2005, n. 66, pp. 195-198.
88 la madonna col Bambino tra san Giovanni Battista e san Gerolamo, firmata «calixtus lauden-
sis» in un cartellino in basso a destra, è acquistata dai conti lechi di brescia nel 1829. la tavo-
la, commissionata da simone rovato, proviene dalla chiesa di san francesco a brescia, città
in cui callisto si era trasferito almeno dal 1523, attirato dalla straordinaria fioritura culturale
della città. dell’opera rumohr apprezza soprattutto il raffaellismo, che traspare soprattutto
nei tratti del battista, e la potente resa cromatica. cfr. lechi 1968, pp. 187-188; s. bandera
bistoletti, in Pinacoteca 1989, n. 80, pp. 158-159; PassaMani 1989, pp. 163-175; tanzi 2006,
pp. 117-119.
89 l’opera viene commissionata dalla famiglia gallarati, forse dal capostipite giacomo o dai
figli francesco e ludovico per l’omonima cappella nella chiesa francescana di sant’angelo a
Milano, da cui viene ritirata dopo la soppressione dell’edificio. Passata per via ereditaria ai son-
cino, viene venduta al conte teodoro lechi prima del 1821 il quale, a sua volta, la rivende a brera
che, prima dell’entrata in galleria di quest’opera, era sprovvista di dipinti dell’artista piemonte-
se. rossana sacchi ha riscoperto l’atto notarile (datato 12 marzo 1540) che incarica gaudenzio
dell’intera decorazione della cappella: un ciclo di affreschi, andato perduto con la distruzione
della chiesa poi riedificata nel 1551, e la pala d’altare. il documento permette di datare con pre-
cisione l’opera che, nel 1540, risulta già quasi compiuta. il martirio è impostato su diversi piani
e registri, risolto in modo teatrale. con questo dipinto gaudenzio mostra la rapida assimilazio-
ne dei modelli artistici più aggiornati subito dopo il suo arrivo a Milano. cfr. lechi 1968, p. 202;
sacchi 1989, pp. 206-208; f. M. ferro, in Pinacoteca 1989, n. 22, pp. 48-49; sacchi 1996, p. 578;
a. di lorenzo, in Pittura a milano 1998, pp. 250-251; sacchi 1998, pp. 49-50; ead. 2007, p. 317.
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90 entrambi i dipinti vengono acquistati dalla collezione lechi di brescia con un grande
sforzo economico. nella scheda del catalogo della pinacoteca milanese dedicata alla santa
Caterina si ricorda che l’opera viene pagata dal governo del lombardo-veneto 48000 lire
austriache. Più precisamente fausto lechi indica che i due dipinti vengono venduti, dopo
lunghe trattative, per 65000 lire austriache. cfr. lechi 1968, pp. 53, 107-110; s. bandera
bistoletti, in Pinacoteca 1989, n. 80, p. 158; f. M. ferro, in Pinacoteca 1989, n. 22, p. 48.
91 si veda quanto già espresso in questa sede alla nota 5 del saggio introduttivo.
92 la figura di carlo dell’acqua (Milano, 1776-varese, 1846) è stata ricostruita da Marta
volonteri, che desidero ringraziare per aver messo a mia disposizione i suoi risultati. carlo
dell’acqua, stimato medico milanese legato all’ospedale Maggiore, e la moglie Marietta
germani intrattengono rapporti con i personaggi più in vista della cultura del tempo come
Massimo d’azeglio, il medico giovanni rasori, giuseppe Molteni e molti altri. sono inoltre
appassionati d’arte e raccolgono sia opere antiche, che di artisti contemporanei come fran-
cesco hayez, andrea appiani, giuseppe bossi, giuseppe canella e giuseppe Migliara; è leci-
to ipotizzare un’assidua frequentazione dei coniugi con questi artisti o almeno una conoscen-
za diretta. l’alto livello culturale del dell’acqua si riflette, oltre che nell’esperienza tutta bor-
ghese del collezionismo artistico, nella fondazione della biblioteca ospedaliera della ca’
granda: egli dona all’istituto circa tre mila volumi di medicina e la somma di 50.000 lire
destinata all’acquisizione di nuovi testi. dopo la morte del dottore Marietta germani del-
l’acqua, per tutelarne i beni e per onorarne la memoria, sceglie di affidare la gestione del
patrimonio al legale camillo tanzi, in qualità di esecutore testamentario ed erede universale;
tanzi nel 1881 dona la collezione dell’acqua e alcuni pezzi di sua proprietà alla città di Mila-
no. la raccolta è oggi divisa tra la galleria d’arte Moderna - Museo dell’ottocento e il Museo
d’arte antica del castello sforzesco. cfr. volonteri 2005-2006, pp. 5, 10-17, 26-33, 58-62,
87-90, 103-111, 119-124, 135-136.
93 otto Mündler cita il ritratto in collezione dell’acqua nei suoi taccuini del 1858: «the same
person announces a genuine portrait of a doge, signed, by gentile bellini, well preserved etc.
– i find out that, from the description, this pictures can be no other than the portrait of
henricus dandålus, described by baron rumohr, in his Drey Reisen, on Jany 17th i was
brought to the widow of dottor dell’acqua, where, in fact, r. had seen the picture men-
tioned. i found a miserable copy with an inscription: ‘oPvs gentilis bellini v.
equitis eX alio siMili’. no doubt that the picture i had under my eyes was also
painted ‘ex alio simili’. Who can tell what may have become of the original!» (Mündler, p.
194). Mündler quindi è convinto di avere davanti una copia e che l’originale sia andato perdu-
to. nella monografia dedicata all’artista veneto Jürg Meyer zur capellen indica che un ritrat-
to del doge enrico dandolo, già nella collezione di Maria dandolo, viene ceduto da giovan-
ni david Weber a thomas erskine nel 1827. in occasione della vendita ne viene tratto un
disegno. il dipinto riappare poi nel 1832 nella raccolta dell’acqua dove lo vede rumohr.
Meyer zur capellen ricorda che giovanni rosini ne aveva tratto un’incisione, inserita nella
seconda edizione della storia della pittura, che è oggi un punto fermo per rintracciare l’opera
(rosini 1850, p. 176) – per le notizie sul rosini e per l’aiuto nella consultazione del testo
voglio ringraziare elisabetta bianchi per la sua disponibilità e la sua cortesia. giovanni rosi-
ni a commento dell’incisione scrive: «dopo il suo [di gentile bellini] ritorno [da costantino-
poli], oltre i lavori pel salone già nominato, oltre un ritratto del doge enrico dandolo, che
pare di questo tempo, eseguì tre grandi opere, due delle quali restano ancora» (rosini 1850,
p. 177). nelle note aggiunge che l’opera di gentile bellini ritraeva il doge «ex alio simili» e che
giannantonio Moschini nel suo opuscolo (Giovanni Bellini e i Pittori contemporanei, venezia
1834) riferisce che «il dipinto passò al solito in inghilterra». stefano bruzzese mi ha gentil-



l/art0481

mente indicato un quadro di Marco basaiti, il Ritratto del Doge Agostino Barbarigo, oggi al
museo di budapest, molto somigliante all’effigiato della tavola del rosini. ancora più vicina
è un’opera che ho individuato nel già citato volume di Meyer zur capellen. essa, attribuita a
gentile bellini, ritrae il doge agostino barbarigo; a causa della trasposizione per l’incisione,
nella tavola del rosini il doge ha lo sguardo rivolto nella direzione opposta. il pezzo si trova-
va in collezione harcourt a nuneham Park, dove lo vedono anche cavalcaselle e crowe; dal
retro di una fotografia conservata nella fototeca di federico zeri (n. 24889) si capisce che nel
1953 la tavola transita un’asta da agnew’s; un altro passaggio all’asta si registra il 10 luglio del
2003 da sotheby’s (lotto 33); attualmente si trova in collezione privata. cfr. Mündler 1855-
1858, p. 194; heineMann 1962, i, p. 299; ii, p. 414; MeYer zur caPellen 1985, pp. 132-133,
142; heineMann 1991, p. 113; volonteri 2005-2006, pp. 104-111.
94 il soggetto del presunto butinone è stato individuato grazie alla descrizione che Mün-
dler fa nei taccuini: la Vergine in trono con il Bambino e i santi sebastiano e Gerolamo, oggi con-
servato al Museo d’arte antica del castello sforzesco di Milano. così scrive Mündler: «a
composition called ‘Puttinone’ (buttinone): virgin holding the infant christ on her knees.
she is seated facing the spectator and staring, as it were, with a look of surprise, holding
up her r. hand. the child holds an apple in his hand. s. sebastian to her r., s. Jerome to
her left. a column & rose-bushes behind s. sebastian. a landscape. it is a clumsy work, by
an imitator of borgognone. abt 5 f. w. by abt 7 f. h. / there is a good portrait, profile, of a
man, with a red jacket of finely ondulated silk. stile of buttinone & zenale. – a good half-
length figure of a Magdalen by gian Pedrini. a virgin & child, in the stile of bernard van
orley, & some little flemish pictures» (Mündler 1855-1858, p. 194). la tavola, in origine
nella chiesa di santa Maria rossa a crescenzago, viene donata da camillo tanzi nel 1881;
nell’inventario era attribuita al fasolo. Mündler è il primo ad avvicinare l’opera alla produ-
zione dei bergognone; gustavo frizzoni pensava che potesse trattarsi di un’opera di ber-
nardino bergognone. questa attribuzione è accettata anche dalla fiorio (1987). la tavola
presenta affinità col linguaggio della cerchia dei bergognone; rispetto ai modi di ambro-
gio la pittura è più schematizzata e semplificata. la righi pensa che si possa trattare di un
artista formatosi nella bottega di ambrogio bergognone, forse il fratello bernardino, la
cui sola opera certa è il san Rocco di brera, firmato e datato 1523. gli altri dipinti indicati
da Mündler sono: la madonna con il Bambino di Jan gossaert detto il Mabuse e la maddale-
na seduta in preghiera davanti al Crocifisso di giampietrino, conservati al Museo d’arte anti-
ca del castello sforzesco. il terzo quadro citato, il buon ritratto di profilo caratterizzato
dalla veste rossa di seta e avvicinabile alla maniera di butinone e zenale, non risulta nel-
l’inventario stilato da giuseppe bertini e carlo ermes visconti nel 1881 al momento della
donazione di tanzi. si potrebbe azzardare una riflessione e tentare di identificare il dipin-
to con il Ritratto di Giovan Francesco Brivio di vincenzo foppa al Museo Poldi Pezzoli di
Milano. giuseppe bertini, legato alla famiglia Poldi Pezzoli, potrebbe aver mediato l’ac-
quisto al momento della cessione delle opere alla città di Milano. inoltre il dibattito criti-
co sulla paternità della tavola contesa tra foppa e ambrogio de’ Predis si infiamma a par-
tire dal 1881, anno della donazione di camillo tanzi. non si può infine negare il carattere
lombardo della tavola, che parla un linguaggio non distante da quello di butinone, ma
soprattutto di zenale; anche la descrizione della casacca rossa di seta fatta da Mündler
corrisponde al vestiario dell’effigiato. tutte queste ipotesi non poggiano su basi documen-
tarie, ma solo su congetture forse troppo tirate; se anche il dipinto non fosse quello del
Poldi Pezzoli bisognerebbe pensare ad un’opera dalle caratteristiche simili. cfr. Mündler

1855-1858, p. 194; natale 1982a, pp. 76-77; P. c. Marani, in museo 1997, n. 206, pp. 305-306;
n. righi, in museo 1998, n. 365, pp. 186-188; r. colace, in museo 2001, n. 1228,  pp. 79-81;
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M. natale, in Vincenzo Foppa 2003, n. 79, p. 258; volonteri 2005-2006, p. 148.
95 e’ un fatto importante che rumohr, già nel 1832, citi butinone, stanti i limiti della cono-
scenza ottocentesca dell’artista bergamasco. egli dichiara la propria ignoranza, gli attribuisce,
quasi certamente su indicazione del proprietario, un dipinto di forte impronta bergognone-
sca, lo definisce pittore «»forse non molto importante» e lo ritiene allievo di leonardo, pro-
babilmente facendo confusione con bernardino zenale che con il maestro toscano mantiene
sicuri contatti. nonostante tutti gli errori, è raro trovare menzione dell’artista di treviglio a
queste date quando «i più antichi erano meno ricercati, anche se poco per volta, tra razzie
napoleoniche, soppressioni, esposizioni a brera, vendite di collezioni […], e mode neomedie-
vali insinuate dal gusto troubadour, l’interesse per gli antichi maestri ‘prima della venuta del
vinci’ passava da un’élite tardo-settecentesca di collezionisti aristocratici al grande museo di
stato e alle nuove collezioni dei borghesi» (Mottola Molfino 1982, p. 246). i pionieri delle
ricerche sui primitivi lombardi furono venanzio de Pagave e antonio francesco albuzio. de
Pagave ricopre dal 1789 la carica di consigliere di stato ed è collezionista (nel 1795 il trittico
di butinone già in santa Maria del carmine e oggi a brera entra a far parte della sua raccol-
ta) e amico di collezionisti. i suoi studi si concentrano su bramante e l’antica scuola milane-
se e, oltre ad elogiare le glorie locali, riescono ad influenzare le scelte collezionistiche delle
personalità pubbliche. anche lanzi, cassa di risonanza per la conoscenza dei lombardi del
quattrocento, ricorre alle note di de Pagave sulla scuola lombarda apparse nell’edizione
senese del vasari del 1791-1794. nel 1776 circa l’albuzio, primo segretario dell’accademia di
brera, scrive le memorie per servire alla storia dei pittori, scultori ed architetti milanesi, che porte-
ranno alla riscoperta di Macrino, zenale e altri pittori. anche se i preferiti rimangono sem-
pre leonardo, i leonardeschi e luini, i collezionisti iniziano ad acquistare dipinti di pittori
locali per assicurarsi una raccolta completa di tutte le fasi della storia dell’arte. il primo scrit-
tore che si dedica allo studio di bernardino butinone e di bernardo zenale è il calvi che
impone l’ingresso di questi maestri nella collezioni milanesi. il calvi è la fonte imprescindi-
bile anche per cavalcaselle e crowe che differenziano butinone da zenale grazie all’indivi-
duazione di una forte componente padovano-ferrarese. cfr. natale 1982b, pp. 11-21; Mot-
tola Molfino 1982, pp. 243-247; agosti 2003.
96 l’interesse e la pratica della scultura in leonardo è un dato di fatto: prima nella bottega
del verrocchio, poi a Milano, dove si presenta al duca come esperto scultore e dove si dedica
con grande impegno al monumento equestre bronzeo a francesco sforza; nel 1494 si rende
disponibile per realizzare le porte bronzee del duomo di Piacenza. Parallelamente nutre
grande interesse per le pietre dure, sia per le tecniche necessarie alla loro lavorazione, sia per
lo studio dei meccanismi della loro formazione in natura. negli anni del dominio francese a
Milano, leonardo si dedica al monumento funebre di gian giacomo trivulzio, pensando ad
un altro cavallo e coinvolgendo gli artisti lombardi nella sua realizzazione. nonostante siano
i pittori a venire per primi in contatto con le sperimentazioni di leonardo, con i limiti già
delineati, gli scultori sanno meglio recepire alcuni tratti dell’insegnamento del maestro tosca-
no e trasferirli in modo originale nella loro arte. questi ultimi, riuniti attorno ai grandi can-
tieri del duomo e della certosa di Pavia, si rifanno ancora negli anni ottanta ai modi duri e
secchi, alle pieghe metalliche e ai profili irti di ascendenza ferrarese dell’amadeo e del Piat-
ti. il cambiamento di indirizzo nella scultura e nella plastica lombarda si deve alla compresen-
za in città di gian cristoforo romano, di cristoforo solari e di leonardo. giovanni agosti
porta l’esempio di benedetto briosco, che si stacca dalle consuetudini della bottega familia-
re ed entra in contatto con i modi di gian cristoforo romano. inoltre è documentato uno
scambio di favori tra briosco e leonardo, molto rispettoso dello scultore lombardo tanto da
definirlo «compare mio», il quale aspetta da lui dei campioni di minerali dalle montagne del
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Monferrato. l’ambiente della certosa e quello del duomo è anche lo sfondo dell’incontro tra
leonardo e agostino busti, soprannominato proprio dal maestro toscano famfaia-bambaia,
che è all’origine del leonardismo dello scultore lombardo. cfr. agosti 1990, pp. 103-116.
97 la decorazione plastica alla base dell’ottagono della sagrestia (oggi battistero) ad opera di
agostino de fondulis, datata 1483, raffigura grandi teste e putti caratterizzati da una resa
espressiva e potente. lo stile della decorazione del fregio è perfettamente coerente con l’ar-
chitettura e gli altri rilievi all’interno della chiesa e testimonia l’aggiornamento sui modelli
bramanteschi e sull’esplorazione psicologica della pittura di leonardo. l’influenza del tosca-
no e di bramante, porta ad un aggiornamento della maniera di agostino de fondulis, tanto
da farne «portavoce di un vero rinnovamento che quasi rivoluzionò la tradizione precedente,
apportando sia novità iconografiche derivate da particolari interessi religiosi, sia concetti
tratti da bramante, dagli artisti nordici e in consonanza con l’esplorazione dei caratteri
umani di leonardo, insieme ai nuovi aspetti tecnici nella realizzazione delle sculture che è di
notevole interesse» (bistoletti bandera 1990, p. 50). la datazione precoce sia delle teste
e dei putti del fregio della trabeazione dell’ottagono, sia del gruppo plastico della Pietà, testi-
moniano la diffusione in lombardia della tipologia dei volti caricati, espressivi, sconvolti
dagli stati d’animo che saranno praticati da leonardo nell’Ultima Cena, e che rimandano ad
un’influenza donatelliana. cfr. lise 1974, pp. 27-36; gorni 1985, pp. 288-290; bistoletti

bandera 1990, pp. 49-57; schofield, sironi 2002, pp. 281-297.
98 dai taccuini di leonardo si deducono parecchie notizie su gian giacomo caprotti detto
salaì, la cui figura è stata storicamente delineata grazie alle ricerche d’archivio di Janice shell
e grazioso sironi (1991), dopo alcuni tentativi di sistemazione più o meno fondati durante
l’otto e il novecento. tralasciando le opere che oggi gli vengono attribuite, credo sia più
utile guardare all’elenco stilato da Wilhelm suida, nel 1929, in parte basato su testimonianze
ottocentesche più vicine da un punto di vista cronologico a rumohr: un san Gerolamo peniten-
te nell’omonima chiesa di Milano, la sacra Famiglia con san Giovannino oggi a brera (ricono-
sciuta come autografo di cesare Magni da suida; attualmente la paternità è in dubbio tra
salaì e il cosiddetto Maestro della Pala di brera n. 320), una sant’Anna esposta a brera nel
1809 e proveniente dalla chiesa di sant’andrea alla Pusterla (una sant’Anna sempre di salaì,
che riproduce quella di leonardo, si trovava nella sagrestia di santa Maria presso san celso
prima di entrare nella collezione di eugenio di beauharnais; oggi è conservata alla Wight art
gallery di los angeles), alcune copie dal san Giovanni Battista di leonardo con l’aggiunta del
paesaggio, solo per citarne alcune. la grande incertezza spinge suida a riunire tutte queste
opere sotto la dizione convenzionale di «cosiddetto salaì». cfr. suida 1929, pp. 267-269;
agosti 1990, p. 109; agosti 1993, pp. 563-565; shell 1998b, pp. 397- 406.
99 l’opera, oggi attribuita unanimemente a bernardino luini, presenta una forte impronta
leonardesca; per questo motivo dovrebbe risalire alla metà degli anni venti, quando il pitto-
re recupera non solo le tipologie, ma anche lo stile del maestro. la tavola si trovava nella col-
lezione barberini a roma; ritenuta opera di leonardo viene incisa da giovanni volpato nel
1770. Passa poi agli sciarra colonna, vincolata dal fidecommesso del 1818. il principe Maffeo
barberini sciarra colonna la porta a Parigi, dove viene acquistata come autografo del mae-
stro dal barone edmond rothschild. restituita a luini da ignazio fumagalli già nel 1812, l’at-
tribuzione viene confermata da Morelli ne Della pittura italiana (prima edizione tedesca
1890). il dipinto, come il suo autore, ha goduto di grande fortuna per tutto l’ottocento gra-
zie alle continue citazioni e riferimenti da parte di autori come burckhardt, Morelli e friz-
zoni solo per citarne alcuni e alle numerose incisioni di riproduzione come, oltre a quella
precedentemente nominata di volpato, quella di a. campanella (seconda metà del Xviii
secolo) e di g. Marcucci (1854). rumohr pare l’unico ad aver attribuito il pezzo al salai. il
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soggetto della tavola è interpretato anche come marta e maria maddalena – con questa dici-
tura è registrata una delle altre versioni conosciute al museo di san diego negli stati uniti.
nella fototeca di federico zeri sono conservate numerose fotografie del quadro; per l’origi-
nale è indicato un passaggio in collezione rothschild a Pregny. nello stesso archivio è docu-
mentata anche una santa marta di aurelio luini, già in collezione drury-lowe a locko Park
e passata all’asta da sotheby’s il 24 marzo 1965, che riproduce la stessa figura della tavola
rothschild. di nessuna delle tavole citate si conosce l’attuale ubicazione (i numeri di inven-
tario della fototeca federico zeri sono: nn. 31952, 31963, 31964, 32964, 46550). cfr. bellori

1664, p. 19; suida 1929, p. 498; ottino della chiesa 1956, p. 132; ead. 1967, p. 113; M. chi-
rico de biasi, in Leonardo 1984, nn. 242-244, pp. 161-162.
100 antonio scarpa (1752-1832) è un medico appassionato d’arte che, grazie all’aiuto di ottimi
consulenti, riesce ad allestire una galleria nella propria casa pavese. alla sua morte la collezio-
ne di dipinti è ereditata dal fratello e dal nipote residenti nel suo paese natale, Motta di
livenza (la pinacoteca rimane installata nel veneto dal 1833 al 1895). nel corso dell’ottocen-
to la Pinacoteca scarpa è una delle più importanti collezioni private venete aperte al pubbli-
co e meta obbligata di curiosi e conoscitori. la raccolta rimane pressoché intatta fino al
novembre 1895, quando i quadri sono portati a Milano e venduti in un’asta pubblica diretta
da giulio sambon per volontà degli eredi versanti in difficoltà finanziarie. cfr. MoMesso

2007, pp. 3-61; agosti 2008.
101 notizie dell’opera si deducono da alcune lettere scambiate da antonio scarpa, giuseppe
longhi e leopoldo cicognara nel 1824. fulcro della discussione sono la datazione e l’attribu-
zione dell’elmo appena acquistato da scarpa. il proprietario ne fa trarre un’incisione da gio-
vita garavaglia e da giovanni ceresa e ne invia l’illustrazione a longhi. il medico attende di
sapere dallo speziale cavezzali – che indica come luogo del ritrovamento gli scavi di godi
vecchio, un’antica cittadina distrutta in età medievale – se il pezzo sia da far risalire al rina-
scimento o all’età romana. egli crede più verosimile sia un’opera moderna e propone come
possibile autore Michelangelo, escludendo la paternità di caradosso e di cellini. che rumohr
pensi di poter ricondurre l’opera al catalogo di caradosso è interessante ed è, penso, una
prova del fatto che fosse a conoscenza del dibattito intercorso tra gli amatori a proposito
della paternità dell’oggetto. alla morte di scarpa l’elmo non entra a far parte della pinacote-
ca di Motta di livenza. nel 1833 risulta di proprietà dell’antiquario e scenografo alessandro
sanquirico che lo include in una proposta di vendita di armi per la corte sabauda. l’oggetto,
oggi attribuito ad un anonimo di inizio ottocento è conservato a torino, nella galleria beau-
mont dell’armeria reale. cfr. agosti 1990, pp. 65-66; Meller 1993; MoMesso 2007, pp.
290-310.
102 rumohr stesso indica di aver consultato il repertorio edito da giovanni bottari e da ste-
fano ticozzi (Raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura scritte dai più celebri personaggi
dei secoli XV, XVI e XVII, i-viii, Milano 1822-1825), indicando anche il volume, il quinto, e la
pagina (quest’ultima non coincide con quella dell’edizione da me consultata), in relazione al
cosiddetto Ritratto del Tibaldeo che anche antonio scarpa ritiene sia da identificare con quel-
lo di mano di raffaello elogiato dal bembo in una lettera al cardinale di santa Maria in Por-
tico nel 1516. accettando la paternità raffaellesca, il dipinto viene pubblicato da quatremère-
longhena nel 1829; l’articolo è firmato da luigi bossi. il ritratto viene acquistato da antonio
scarpa nel 1808 da luigi cerretti, direttore dell’accademia di belle arti di Modena al tempo
delle spoliazioni napoleoniche tra il 1796 e il 1797, che si era impossessato di numerose opere
poi vendute privatamente. il dipinto di sebastiano, quindi, dovrebbe provenire dalle raccol-
te estensi dove dovrebbe essere stato conservato almeno dal 1663, anno in cui è menzionato
nell’inventario post mortem del duca alfonso iv. i primi ad avanzare il nome di sebastiano
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come autore del quadro sono cavalcaselle e crowe nella History of painting in North Italy nel
1871; l’attribuzione è confermata da Morelli nel 1891 e nel 1893 e da berenson nel 1894. nono-
stante questi illustri pareri la tela viene battuta all’asta nel 1895 come originale dell’urbinate,
decretandone il successo e la fama tra i pezzi della collezione scarpa. all’asta milanese il
ritratto viene acquistato dal direttore del Museo di belle arti di budapest come raffaello;
nello stesso 1895 una serie di articoli di bode, frizzoni e richter sposta definitivamente
l’opera nel catalogo di sebastiano. lucco e hirst la collocano cronologicamente dopo la Pietà
di viterbo. cfr. bottari, ticozzi 1822, p. 206; bossi 1829b; hirst 1981, pp. 101-102;
MoMesso 2007, pp. 4, 9-11, 69-74, 344-345; M. lucco, in sebastiano 2008, n. 26, pp. 154-155.
103 il polittico, firmato e datato Macrinus d. alba faciebat 1496 (rumohr sbaglia
a leggere la data 1490), è l’unica opera rimasta in certosa che testimoni l’interesse per gli
sviluppi artistici dell’italia centrale di matrice classicista alla corte del Moro, che Macrino
aveva appreso nella bottega di Pinturicchio, dove è attivo dalla fine degli anni ottanta al
1493. cfr. roMano 1970, pp. 3-6; villata 2000, pp. 127-132; id. 2001a, pp. 6, 8;id. 2001b;
id. 2001c; s. buganza, in Certosa 2006, n. 160, p. 113.
104 nel suo severissimo giudizio sulla scuola dei pittori lombardi rumohr si scaglia contro la
letteratura artistica locale, colpevole di riabilitare ed eleggere a glorie cittadine anche pitto-
ri mediocri. anche lanzi commette un errore utilizzando gli scrittori milanesi come fonti e
dando seguito alle loro affermazioni. credo che questi eruditi, certamente conosciuti da
rumohr, siano da identificare con il de Pagave e l’albuzio. cfr. lanzi 1808, iii, pp. 237-238;
Mottola Molfino 1982, pp. 243-247.
105 la pala, firmata e datata «andreas Privitalus / PinXit. M.d.Xv.», raffigura san
Giovanni Battista tra i santi Nicola di Bari, Bartolomeo, Giuseppe e Giacomo arcidiacono di Bergamo
ed è ancora in santo spirito. commissionata attorno al 1512-1513 dalla famiglia cassotti Maz-
zoleni per la cappella omonima, l’opera è ritenuta il capolavoro di Previtali a bergamo. il pit-
tore trova spazio nei resoconti della critica a partire dalla fine del settecento, quando vengo-
no pubblicate le Vite di francesco Maria tassi. luigi lanzi, probabilmente la fonte consulta-
ta da rumohr, lo ritiene uno dei migliori seguaci di bellini, che si aggiorna, nonostante alcu-
ne persistenze sul «gusto antico», anche su raffaello e leonardo. cfr. zaMPetti 1975; i.
chiappini, in I pittori 1975, n. 23, pp. 131-132; M. lucco, in Bergamo 2001, pp. 104-107, n. iii.9,
pp. 128-131.
106 si tratta probabilmente della madonna con i santi Zaccaria ed Elisabetta (madonna Baglioni),
oggi all’accademia carrara. commissionato presumibilmente dalla famiglia dolfin, il cui
stemma è visibile sull’architettura sullo sfondo, il dipinto era in collezione Marenzi a berga-
mo; passato ai baglioni, viene donato alla Pinacoteca nel 1900. e’ firmato nella borchia del
libro «andreas ber. Pin»; da quanto ho potuto accertare si tratta dell’unica opera fir-
mata «andrea bergamasco» senza l’aggiunta del nome del suo maestro giovanni bellini. Per
questo motivo credo sia l’opera vista da rumohr, che non avrebbe mancato di appuntare
anche il nome del celebre pittore veneziano. le firme di Previtali hanno comportato, soprat-
tutto nell’otto e all’inizio del novecento, diversi problemi nell’identificazione del pittore.
egli era solito firmarsi o col proprio cognome, o come «cordelle agi» / «cordegliaghi», deri-
vato dal lavoro del padre – cioè il merciaio – o col patronimico «bergamasco». la prolifera-
zione dei cognomi aveva portato gli studiosi ad identificare due o tre diverse personalità che,
una volta svelato l’arcano, sono confluite in un unico artista. questione parellela è il senso
logico che si nasconde dietro la scelta di firmarsi in modo differente. tralasciando l’uso di
«cordegliaghi» che ritorna solo in tre quadretti di piccole dimensioni di devozione privata, si
è ipotizzato che l’appellativo «bergamasco» siglasse le opere eseguite lontano da bergamo,
dove il pittore era meno conosciuto; due pezzi così siglati – la cosiddetta Paletta Carrara e la
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sacra Conversazione Baglioni – confuterebbero questa ipotesi, poiché sono palesemente realiz-
zate nella città orobica. il dipinto «è una delle opere più ‘culturalmente’ complesse del Previ-
tali, evidentemente già a conoscenza dell’arte giorgionesca» (i. chiappini, in I pittori 1975, n.
5, p. 128). cfr. rossi 1979, pp. 147, 152; M. lucco, in Bergamo 2001, p. 104; Mazzotta 2009.
107 il dipinto è firmato e datato nella parte inferiore «io. carianvs.bgoMevs
M.d.Xviiii». Probabilmente commissionato dalla famiglia albani, si trova certamente in
tale casa almeno dal 1720. Passa ai roncalli prima del 1793 ed è tutt’ora proprietà di questa
famiglia. sempre importante deve essere stata per rumohr la lettura di lanzi, che sottolinea
l’influsso giorgionesco nelle prime opere del pittore e che lo apprezza soprattutto come
ritrattista, lodando specialmente il quadro di casa albani. cfr. Mariacher 1975, pp. 247-255;
g. Mariacher, in I pittori 1975, n. 20, p. 287; Pallucchini, rossi 1983, pp. 112-113; a. ballarin,
in Le siècle de Titien 1993, n. 65, pp. 387-388; f. rossi, in Bergamo 2001, pp. 148-151, n. iv.8, pp.
168-171.
108 a partire dal primo medaglione biografico dedicato a Moroni, cioè quello contenuto
nelle maraviglie dell’arte di ridolfi (1648), e per i tre secoli successivi (Marco boschini, in parte
il lanzi, francesco Maria tassi) la fama del pittore di albino rimane strettamente legata alla
sua abilità di ritrattista, nonostante gli sforzi disseminati lungo tutto l’ottocento di riabilita-
re le opere sacre del Moroni, stroncate anche da rumohr. Parallelamente i suoi ritratti diven-
tano pezzi ricercatissimi sul mercato dell’arte «ormai spogliati del valore affettivo o docu-
mentario […] si trasformeranno nell’espressione del primato dei suoi valori pittorici» (fac-
chinetti 2004, p. 36). i ritratti del Moroni sono un riferimento imprescindibile per i pitto-
ri bergamaschi dei secoli successivi, come per carlo ceresa, evaristo baschenis, che ne pos-
sedeva uno nella sua collezione, e fra galgario, solo per citarne alcuni. Mina gregori (1979)
ricorda come rumohr e eastlake (nel 1854-55) siano precoci estimatori del pittore in un
momento in cui la conoscenza di Moroni inizia a diffondersi al di fuori di bergamo. cfr. M.
gregori, in Giovan Battista moroni 1979, n. 29, p. 132; ead. 1979, pp. 111-114; facchinetti

2004, pp. 35-47.
109 i due dipinti si trovano in collezione grumelli fino alla fine del settecento, quando fran-
cesco Maria tassi li cita nelle Vite de’ Pittori, scultori e Architetti bergamaschi (1793). sicuramen-
te i ritratti sono compresi tra le quattro opere che Pietro Moroni riceve da Marcantonio
fermo grumelli nel giugno 1817 per estinguere un debito contratto col nobiluomo: infatti
non risultano più nell’inventario della collezione grumelli redatto nel 1818. cfr. Plebani

2004, p. 205.
110 Pasino locatelli fu il primo a identificare la dama con isotta brembati, ipotesi confer-
mata da francesco rossi (1979) grazie al confronto con un ritratto inciso nel medaglione
biografico di donato calvi del 1674. il dipinto, di cui rumohr nota per primo le incertezze
spaziali, era stato ampliato nel XiX secolo nella parte inferiore e in quella superiore per
essere adattato al ritratto del marito della poetessa vestita con un abito lussuoso indagato in
ogni dettaglio. le aggiunte sono state eliminate durante l’ultimo restauro eseguito attorno
al 2000. nonostante un tentativo di togliere il quadro dal catalogo di Moroni, il dipinto è
ritenuto dalla maggior parte della critica un autografo del pittore bergamasco. non sono
infatti infrequenti nella sua pittura leggere sproporzioni, scorci azzardati e incertezze pro-
spettiche a causa della pratica tutta moroniana di costruire lo spazio attraverso strumenti
puramente ottici. cfr. M. gregori, in Giovan Battista moroni 1979, n. 14, pp. 100-101; M.
gregori, in I pittori 1979, n. 47, pp. 237-238; P. humfrey, in Giovanni Battista moroni 2000, pp.
59-60; r. sacchi, in Il ritratto 2002, n. 1, pp. 42-43; P. Plebani, in Giovan Battista moroni
2004, n. 39, pp. 216-219.
111 datato e firmato sul frammento di pietra in primo piano «M.d.lX. / Jo. bap. Moronus»,
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il dipinto reca anche il motto ricordato da rumohr «mas el çaguero que el primero» general-
mente interpretato come «meglio l’ultimo del primo», forse un’allusione al matrimonio con la
poetessa isotta brembati, sposata in seconde nozze e probabilmente ideatrice della frase, o
ad un richiamo evangelico. cfr. M. gregori, in Giovan Battista moroni 1979, n. 29, pp. 132-135;
M. gregori, in I pittori 1979, n. 46, p. 237; P. humfrey, in Giovanni Battista moroni 2000, pp.
63-64; P. Plebani, in Giovan Battista moroni 2004, n. 40, pp. 220-223.
112 il dipinto, in collezione brembati dal 1825 al 1833, dopo la vendita fa tappa in inghilterra,
arrivando al Metropolitan grazie ad un dono di Joseph Pulitzer nel 1913. il quadro raffigura il
dottore in legge e prelato bartolomeo bonghi, membro di una facoltosa famiglia bergamasca,
come indicava l’iscrizione, morto nel 1584 («bartholoMevs bongvs. i.v.d. / can.
et PriMicer. cath. berg. / Prothonot. aP.licvs. coMes et aeqv. /
anno d.ni. MdlXXXiv»). il ritratto mostra grande consapevolezza spaziale e la con-
sueta indagine psicologica dell’effigiato. cfr. M. gregori, in I pittori 1979, n. 160, pp. 288-289;
Italian paintings 1986, pp. 46-47; baetJer 1995, p. 106; P. humfrey, in Giovanni Battista moro-
ni 2000, pp. 68-69.
113 nell’accostarsi all’analisi delle opere di Moroni, rumohr si basa probabilmente sulle Vite
del tassi (1793). lo storico bergamasco, il primo a stendere un profilo completo del pittore,
sconfinando talvolta anche nell’adulazione, secondo rumohr commette l’errore di dare per
morto Moroni nel 1578, in realtà scomparso proprio in quell’anno. rumohr formula questa
accusa basandosi sulla data riportata sul ritratto di bonghi (1584); nello studioso tedesco si
insinua però il dubbio che questa sia un’aggiunta successiva e si fa largo il rimpianto di non
aver potuto dedicare il tempo necessario allo studio delle fonti per risolvere il problema.
oggi la scritta, effettivamente una ridipintura che indicava, come intuito da rumohr, la data
di morte di bonghi, non è più visibile perché è stata rimossa durante il restauro eseguito nel
1993.
114Per tutto il XiX secolo lorenzo lotto è uno degli artisti meno considerati del cinque-
cento. il primo a giudicare severamente la pittura di lotto è Pietro aretino in una lettera
indirizzata al pittore veneziano del 1548. gli scrittori cinque e seicenteschi, dal vasari al
lomazzo, dal ridolfi al boschini, non amano la sua maniera e forniscono dati biografici sba-
gliati, soprattutto relativi al luogo di nascita: persino francesco Maria tassi, forse spinto dal
desiderio di includerlo tra le glorie patrie, lo dice nato a bergamo. luigi lanzi corregge il tiro
e stila il primo giudizio critico positivo sulle opere. la fama del pittore stenta però a decol-
lare se Mündler non coglie l’occasione di acquistare il Ritratto di Lucina Brembati per la natio-
nal gallery di londra (1856), e ancora nel 1861 cavalcaselle e Morelli stimano le sue opere
marchigiane alla stregua di quelle di pittori locali. la rivalutazione e il recupero dell’artista
sono inaugurati da bernard berenson (Lorenzo Lotto, 1895, e successive edizioni) e proseguo-
no per tutto il novecento. i nuovi studi hanno permesso di far luce sulla personalità e sulla
pittura di lorenzo lotto, che risulta oggi uno degli artisti più interessanti per la ricchezza
del bagaglio culturale (venezia, Marche, roma, bergamo, treviso) e sicuramente tra gli arti-
sti più coinvolgenti da un punto di vista emotivo, vicino molto più di altri al sentire moder-
no. cfr. zaMPetti 1975b, pp. 4-6; Morandotti 2008b, p. 54.
115 rumohr correttamente intuisce che il dipinto raffigurante il martirio di san Pietro marti-
re non è opera di lorenzo lotto. l’opera è stata definitivamente inserita nel catalogo di
Palma il vecchio da roberto longhi nel 1926; già cavalcaselle e crowe, nella History of pain-
ting in North Italy, avevano denunciato la forte impronta del pittore di serina, ma avevano
preferito  ritenere la pala un momento estremamente «Palmesque» di lotto: «Palmesque is the
cleverness with which the dramatis personae are relieved against each other by a passing sha-
dow and a circumscribed stream of light. equally so the mask of the eternal, the treatment,
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tone, and lines of the landscape, the plenteous impast and fluid touch, and the warm richness
of the tonings». lo stesso giudizio si amplia nella monografia di berenson (già dal 1905);
riporto il testo in italiano dell’edizione del 1955: «così, ad alzano, lo vediamo sperimentare i
metodi pittorici e gli ideali artistici derivati dal giambellino, quali sopravvivevano, dopo il
potenziamento giorgionesco, nella placida e lenta e campagnola interpretazione del Palma.
la pala ora nella collegiata di alzano loMbardo, ma eseguita per la chiesa di
san Pietro Martire, rappresenta appunto l’uccisione di san Pietro Martire
(tavola centinata, figure al naturale). il tono generale è ricco, i colori sono fusi, l’impasto è
denso, il medium fluido, esattamente come nel Palma. anche nella concezione il quadro
manca della solita vivacità e intuizione psicologica lottesca. gli assassini sono placidi come i
pastori nell’incontro di giacobbe e rachele del Palma a dresda; il martire ha una posa pal-
mesca e le rare pieghe del suo pesante panneggio rivelano lo stile del Palma; così dio Padre,
i cherubini, gli angeli, anche nel tipo, si distinguono a stento da quelli del Palma e il paesag-
gio, col suo denso fogliame verde e l’albero di fico in primo piano, suggerisce il Palma in ogni
tocco. è, nella struttura compositiva, un bel quadro, ma freddo, forse per riflesso dello stato
d’animo del pittore. si direbbe che il lotto soffrisse allora di una mancanza di chiari propo-
siti e che i suoi empirici tentativi di assimilazione stilistica fossero accompagnati da scarsa
fiducia nei risultati». è roberto longhi il primo a spostare nel catalogo del pittore di serina
la pala di alzano e a non considerarla più come un’anomalia, un «suicidio del lotto a favore
del Palma» all’interno del percorso del pittore veneziano. ballarin ne I maestri del colore indi-
ca il dipinto come «controverso tra il lotto e il Palma», presentando le due ipotesi critiche,
ma inserendo l’opera nella monografia del bergamasco. il martirio viene trasferito nella chie-
sa di san Martino attorno alla metà del Xviii secolo. il tassi riporta che la tavola era qua-
drata, tolta dalla vecchia cornice in occasione dello spostamento nella nuova chiesa; versava
in cattive condizioni di conservazione, come testimonia anche rumohr, fino al restauro ese-
guito da Pellicioli nel 1920. cfr. berenson 1905, pp. 112-114; cavalcaselle, croWe 1871, pp.
402-403; longhi 1926, pp. 284-287; berenson 1955, pp. 53-54; ballarin 1965; Mariacher

1968, p. 57; rYlands 1988, p. 251; P. rylands, in Bergamo 2001, n. v.11, pp. 206-207.
116 gli affreschi vengono probabilmente commissionati da gerardo iii Martinengo colleo-
ni. la maggior parte dei critici, longhi compreso, giudica severamente il ciclo a causa delle
forti deformazioni anatomiche e caricaturali, però perfettamente aderenti alle prove del
romanino attorno al 1535. rumohr è il primo ad attribuirli al pittore bresciano. cfr. ferrari

1961, p. 309; nova 1994, n. 69, pp. 293-295; ballarin 2006b, p. 33; id. 2006e, p. 274; id.
2006, ii, p. 346.
117 la collezione di Paolo brognoli, «colto e studioso patrizio» (lechi 1968, p. 3), contava più
di duecento dipinti; fausto lechi indica che i dipinti collezionati dal brognoli erano quasi
cinquecento e che vennero quasi tutti venduti dagli eredi. la raccolta viene descritta nella
Nuova Guida per la città di Brescia del 1826 dello stesso brognoli; del quadro di romanino scri-
ve: «oltre 200 quadri sono stati da me raccolti in pochi anni […]. Molti dipinti della scuola
bresciana, tra cui: un deposto di croce del romanino citato come opera tizianesca dal lanzi
e dal ridolfi». cfr. brognoli 1826, p. 204; lechi 1968, pp. 2-3; gardner 1998, pp. 158-159.
118 si tratta del Compianto già al Kaiser friedrich Museum di berlino, distrutto nel 1945.
rumohr ne sottolinea la carica patetica e l’influenza della pittura e della grafica nordica men-
tre la maggior parte della critica tende a concentrarsi sulle caratteristiche spiccatamente
veneziane (come, per esempio, ridolfi 1648 e cavalcaselle, croWe 1871). il dipinto,
entrato in collezione brognoli sicuramente prima del 1807 e venduto al museo di berlino nel
1841-1842, era posto in origine ad ornamento della cappella del ss. sacramento della chiesa
bresciana dei santi faustino e giovita. Molto importante per conoscere la pala è la descrizio-
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ne del Posse per il catalogo del museo tedesco del 1909: «il lenzuolo era bianco-bruno; il cri-
sto dai capelli rosso-bruni aveva il corpo dipinto in un color giallo-ocra-bruno; il mantello
della Madonna era blu scuro; san giovanni indossava una veste verde scura coperta da un
manto rosso; la Maddalena ai piedi del cristo aveva capelli castano scuri con un vestito verde-
oliva a maniche rosse; la Maria cleofa in piedi indossava un mantello giallo-bruno; il cosiddet-
to giuseppe d’arimatea alle spalle di san giovanni era vestito con un manto giallo-oro a stri-
sce azzurre sopra una veste rosso-bruna; il donatore sulla destra era vestito di nero; la sottove-
ste della Maddalena, i veli delle Marie e il turbante di nicodemo erano bianchi; il cielo era blu
scuro» (nova 1994, p. 266). cfr. nova 1994, n. 52, pp. 266-267; ballarin 2006, ii, p. 345.
119 il Compianto su Cristo morto con il ritratto del committente, firmato e datato 1510, risale al
periodo giovanile dell’artista. tutti gli spunti figurativi della formazione sono presenti: gio-
vanni bellini, giorgione, tiziano e i lombardi, bramantino in primis. la tavola, forse com-
missionata da giovanni bascheni, procuratore del prevosto della chiesa, proviene dalla cap-
pella della Passione in san lorenzo a brescia. nel 1826 il dipinto ha già lasciato la città lom-
barda, perché non viene menzionato da Paolo brognoli nella Guida. Prima del 1847 è nella
galleria Manfrin. dopo il passaggio nella collezione veneziana, l’opera viene venduta e porta-
ta in inghilterra da sir ivan guest prima del 1871; venduta al marchese strozzi ridolfi di
firenze, nel 1909 entra alle gallerie dell’accademia di venezia, dove è tutt’ora conservata.
cfr. nova 1994, n. 4, pp. 212-213; ballarin 2006c, pp. 47-53; id. 2006, ii, p. 342; nePi

scirè 2007, p. 81.
120 quest’opera potrebbe essere identificata con la Deposizione dalla Croce di Moretto oggi al
Metropolitan di new York. il dipinto, datato su un foglietto in basso a destra «ano doM
/ Mdliv Mens oct.», e che riporta l’iscrizione «factvs est / obediens / vsqve
ad MorteM», spesso è stato interpretato dalla critica come una premonizione dell’avvici-
narsi della fine da parte di Moretto, morto in effetti due mesi dopo. Più prosaicamente è da
ricollegarsi alla committenza, la confraternita dei disciplini di san giovanni. l’opera viene
in origine collocata sull’altare dell’aula superiore dell’oratorio di san giovanni evangelista a
brescia e li rimane almeno fino al 1760. dopo un periodo di silenzio, il dipinto potrebbe figu-
rare tra le «due scelte opere del Moretto» citate da Paolo brognoli nella sua collezione (bro-
gnoli 2006, p. 204). questa identificazione è considerata probante della presenza della pala
nella raccolta bresciana nella scheda del Metropolitan Museum of Modern art di new York.
il Compianto è documentato in collezione frizzoni a bergamo almeno dal 1854, e, dal 1862, in
quella frizzoni-salis a bellagio. nel 1885 federico frizzoni vende il dipinto a edward habich
di Kassel e sei anni dopo figura nella collezione eduard f. Weber di amburgo. Perviene nel
febbraio del 1912 al Metropolitan Museum di new York. il dipinto, intensamente drammati-
co, mostra tutte le caratteristiche dell’ultimo periodo di Moretto, come la resa naturalistica
e patetica della scena e le tinte livide. cfr. L’opera del moretto 1898, p. 91; cavalcaselle,
croWe 1871, p. 301; zeri, gardner 1973, pp. 44-45; guazzoni 1981, p. 53; anderson 1985,
pp. 23-24; begni redona 1988, n. 135, pp. 514-517; baetJer 1995, p. 105; PennY 2004, pp.
147-148; brognoli 2006, p. 204.
121 è il cosiddetto Ritratto di Cesare Borgia di altobello Melone conservato presso l’accade-
mia carrara a bergamo.
122 il nodo non sciolto rimane quello del quadro fesch che rumohr stesso indica come
molto simile all’Assunta del duomo vecchio a brescia nell’articolo Gemälde von moretto
(ruMohr 1837).
123 Per la santa Giustina cfr. ruMohr 1837.
124 non si conosce la destinazione originaria del dipinto. gozzoli nel 1898, senza documen-
tare la propria ipotesi, ritiene che La madonna adorante possa provenire dalla chiesa brescia-
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na di san Pietro in oliveto. nell’ottocento essa viene ricordata da alcuni ciceroni locali che
la vedono nella sagrestia e la attribuiscono a Moretto. la paternità sembra oggi confermata
grazie ad un confronto con le tele di asola e con un dipinto col medesimo soggetto ritrovato
nella chiesa di sant’alessandro in colonna a bergamo. cfr. P. v. begni redona, in Alessandro
Bonvicino 1988, n. 26, pp. 85-86; id. 1988, n. 41, pp. 234-235.
125 Moretto, Annunciazione, 1527 circa, olio su tavola, brescia, chiesa dei santi nazaro e
celso, canonica; cfr. P. v. begni redona, in Alessandro Bonvicino 1988, nn. 35-38, pp. 100-102;
id. 1988, n. 54, p. 279.
126 l’ Incoronazione della Vergine con i santi michele Arcangelo, Giuseppe, Francesco e Nicola da Bari
viene datata da begni redona al 1535 circa, da ballarin al 1527 circa. la tesi di ballarin è sup-
portata dal fatto che l’opera è una «mirabile sintesi del classicismo di tiziano, del classicismo
di raffaello e del classicismo milanese» (ballarin 2006e, p. 282). tra il 1752 e il 1780 si
restaura completamente la chiesa: il polittico, di cui facevano parte la pala di san Michele, i
tondi con l’Annunciazione e l’ovale con l’Adorazione dei pastori, è smembrato; la tavola principa-
le viene collocata sul secondo altare dove si trova ancora oggi. cfr. P. v. begni redona, in
Alessandro Bonvicino 1988, nn. 35-38, pp. 100-102; id. 1988, n. 54, pp. 274-279; ballarin

2006d, pp. 187-188, 192; id. 2006e, pp. 281-282.
127 le tempere di romanino con l’Adorazione dei magi sono ricordate nella sagrestia della
chiesa dei santi nazaro e celso a partire dal 1826, anno in cui il brognoli le cita nella sua
Guida. Prima del 1829, quando le vede rumohr, le ante sono spostate di fronte alle due porte
di ingresso della chiesa dove rimangono fino al 1882 (sono ricordate in questa posizione da
sala nel 1834 e da odorici nel 1882). sono poi esposte separate in due distinte cappelle della
chiesa bresciana; dopo la seconda guerra mondiale vengono riportate in sagrestia. non si
conosce la loro originaria collocazione; il giudizio resta sospeso per quanto riguarda l’ipote-
si, formulata da camillo boselli nel 1959 e da Maria luisa ferrari nel 1961, che proponeva-
no di riconoscervi le ante del polittico di sant’alessandro oggi alla national gallery di lon-
dra. anche l’idea di begni redona di identificare le tele con le ante dell’organo commissio-
nato nel 1557 dal preposito fabio averoldi per la chiesa dei santi nazaro e celso sembra da
scartare per la cronologia troppo avanzata. la maggior parte degli studiosi, infatti, concor-
da nel datare le due tele, caratterizzate da riprese gotiche e da eccellenti effetti luministici,
al 1536-1540, cioè tra il ciclo di breno e le ante di verona, per evidenti familiarità formali.
cfr. ferrari 1961, tavola 94; nova 1994, n. 81, pp. 309-310; M. c. Passoni, in Romanino
2006, nn. 31a-b, pp. 172-173.
128 le ante d’organo raffiguranti la Vergine annunciata e l’Arcangelo Gabriele sono da anni al
centro di un dibattito attributivo. nell’ottocento sono ricordate nella sagrestia di san naza-
ro dal sala (1834) che, seguito dall’odorici (1853) e da cavalcaselle (1871), le attribuisce a foppa
giovane, cioè Paolo da caylina il giovane. oggi i critici sono concordi nell’attribuire il mar-
tirio dei santi Nazaro e Celso, che decora la parte interna delle ante, al caylina. alcuni, come
fiorella frisoni, pensano allo stesso artista anche per l’Annunciazione. nella scheda dell’opera
all’interno della monografia su Paolo da caylina (2003), francesco de leonardis data l’opera
agli anni trenta, periodo di aggiornamento manieristico del pittore, per l’architettura classi-
cheggiante, per le fisionomie appiattite, con occhi piccoli e distanti e nasi appuntiti, per le
mani dalle dita allungate ma gonfie e per i panneggi solidi. alessandro ballarin e giovanni
agosti ritengono che l’Annunciazione sia un’opera di Moretto giovane al principio degli anni
venti, ancora legato a ferramola e alla tradizione lombarda, vicino alla pala di francoforte
con la quale condivide la tipologia della vergine, più idealizzata ma ancora legata a modelli di
romanino. se l’opera del Moretto risale al 1520-1522 pure il martirio di Paolo da caylina deve
essere collocato a queste date, anche per le somiglianze col polittico di sant’afra eseguito
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attorno al 1522-1523. cfr. begni redona 1988, n. 138, pp. 524-525; f. de leonardis, in Paolo
da Caylina 2003, n. 19, pp. 97-98; agosti 2005b, pp. 171-173; ballarin 2006a, p. 7; id.
2006e, pp. 183, 278.
129questo Ritratto virile a figura intera, quasi sicuramente da individuare tra le opere citate
dal carboni nel 1760 in casa avogadro a brescia, confluisce per via ereditaria nella collezio-
ne fenaroli, dove figura per la prima volta nell’inventario del 1820. nel 1829 rumohr è il
primo ad indicarlo con certezza nella raccolta bresciana; eastlake e Mündler tentano di pro-
cacciare il ritratto per la national gallery già dagli anni cinquanta dell’ottocento. viene
acquistato dai fenaroli da giuseppe baslini attorno al 1875 e già l’anno successivo è annove-
rato tra le opere del museo londinese. cfr. begni redona 1988, n. 25,  pp. 185-187; balla-
rin 2006e, pp. 276, 283.
130 il dipinto di Moretto, fino ad oggi l’unico con soggetto profano all’interno del catalogo
dell’artista, va probabilmente identificato con quello raffigurante «una venere con amoret-
to», registrato come Moretto in un inventario del 1734 del patrimonio della villa di rezzato
appartenente alla famiglia avogadro. in tale sede viene definito «sovrapporta». dato che il
quadro non pare decurtato, esso probabilmente era stato pensato per essere collocato in
quella posizione: forse questo potrebbe chiarire la locuzione tedesca Fensterwand, quasi intra-
ducibile (letteralmente: parete-finestra), utilizzata da rumohr per descrivere la collocazione
del dipinto in casa fenaroli. nella collezione bresciana è documentato all’altezza del 1820.
invenduto all’asta fenaroli del 1882, ricompare in collezione tempini, sempre a brescia;
viene esposto alla mostra del 1939 sulla pittura bresciana. la critica si è mostrata divisa sul-
l’attribuzione al Moretto; per fiorella frisoni i confronti con le opere della maturità, per
esempio col san Rocco medicato da un angelo in cui si ritrovano «le stesse tonalità verde bruni-
to e rosa pallido, la stessa fisionomia e articolazione delle mani del cupido», sembrano con-
fermare la paternità della tela. le vesti che coprono la venere, dipinta in altre pitture con-
temporanee completamente nuda, sembrano suggerire un certo impaccio del religiosissimo
Moretto di fronte ad una scena profana e sensuale, che rimane forse un unicum nella sua pro-
duzione. cfr.  begni redona 1988, n. 163, pp. 542-543; frisoni 2003.
131 le collezioni tosio e lechi erano due tra le raccolte d’arte più importanti e ricche della
città di brescia. la tosio era formata da dipinti – tra i quali, oltre ad opere di artisti contem-
poranei con cui il tosio intratteneva rapporti di amicizia, anche capolavori del passato di
raffaello, lotto, Moretto e Moroni –, libri e oggetti d’arte raccolti con passione dal conte
Paolo (sorbara, 1775 - brescia, 1842) lungo l’arco della sua vita. col prezioso contributo della
moglie Paolina bergonzi, il nobile bresciano anima uno dei salotti più vivaci e rinomati della
città, frequentato da letterati ed artisti come luigi basiletti, francesco gambara, Paolo bro-
gnoli, luigi lechi. nel 1832, dieci anni prima della morte, Paolo tosio decide di donare la sua
collezione alla città di brescia dando origine alla Pinacoteca tosio. grazie alla generosità
della moglie Paolina viene donato anche il palazzo neoclassico e altri pezzi importanti della
raccolta. la famiglia dei conti lechi fu largamente coinvolta negli avvenimenti che, tra la
fine del settecento e l’inizio dell’ottocento, sconvolsero la città di brescia. la loro collezio-
ne contava un gran numero di dipinti, soprattutto lombardi e bresciani, ma anche i nomi di
raffaello, leonardo, tiziano, Mantegna, rubens, van dyck, solo per citarne alcuni, compa-
iono negli inventari della casa. la raccolta venne incrementata da varie generazioni di lechi:
nel sette e nell’ottocento da faustino e teodoro in particolare. a causa di sfortunate vicen-
de politiche – il generale teodoro lechi, coinvolto nella congiura dei militari del 1814, è
incarcerato – la casa viene saccheggiata e la collezione venduta e dispersa. cfr. lechi 1968,
pp. 1-57; PassaMani 1981, pp. 9-16; Mondini 1981, pp. 17-22; PassaMani 1988, pp. 9-12.
132 Per concludere il resoconto su brescia, rumohr accenna alla scoperta del foro romano,
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scavato tra il 1823 e il 1826 sotto la supervisione di luigi basiletti. nel 1825 si scopre il pronao
del tempio e l’anno successivo, in uno spazio attiguo, si ritrovano numerosi bronzi: il più cele-
bre è la Vittoria alata. nel 1830, nelle celle che rodolfo vantini aveva ricostruito sui resti
romani seguendo un rigoroso decoro neoclassico, viene inaugurato il Museo Patrio destinato
ad ospitare manufatti d’arte antica, medievale e moderna. dopo un cinquantennio di intensi
lavori, nel 1882, il museo è scorporato e vengono create due diverse entità: il Museo d’arte cri-
stiana, allestito in santa giulia per opere medievali e moderne, e il Museo d’età romana, per
le antichità. cfr. santa Giulia 1998, pp. 9-10.
133 gli affreschi alla scuola del santo, raffiguranti i miracoli di sant’antonio – miracolo del
Neonato, miracolo del piede e miracolo del marito geloso –, costituiscono un punto fermo nell’atti-
vità giovanile di tiziano. il pittore cadorino viene contattato dalla congregazione padovana
nel 1510; i lavori si svolgono lungo l’arco del 1511. con questi affreschi, già caratterizzati da un
intenso cromatismo e da un’umanità fisicamente presente e protagonista assoluta della scena,
tiziano si emancipa dalla maniera di giorgione e di giovanni bellini, atisti che avevano
segnato la sua formazione. cfr. Morassi 1956, pp. 5-17; WetheY 1969, pp. 128-129; valca-
nover 1978, pp. 43-49; ballarin 1993, pp. 305-315.
134 nella vita di vittore scarpaccia vasari scrive: «il medesimo iacopo insieme con aldigieri
e sebeto da verona dipinse in Padova la cappella di san giorgio, che è allato al tempio di s.
antonio, secondo che per lo testamento era stato lasciato dai marchesi di carrara. la parte
di sopra dipinse Jacopo avanzi, e sebeto vi dipinse storie di s. giovanni» (vasari 1550 e 1568,
iii, p. 620). cfr. arslan 1960, pp. 557-558; Mellini 1965, pp. 57-77; richards 2000, pp. 238-
241.
135 nella Notizia d ’opere del disegno, titolo assegnato alla pubblicazione edita anonima nel 1800
dall’abate J. Morelli (per questo anonimo Morelliano) che rende noti gli appunti raccolti da
Marcantonio Michiel tra il 1521 e il 1543, è scritto: «la segonda capella a man dextra è alincon-
tro della capella del santo, intitolada a san felice, ouero san Jacomo maggiore, fu dipinta da
Jacomo dauanzo Padoano, ouer veronese, ouer come dicono alcuni bolognese, et da alti-
chiero veronese; et fu nel 1376, come appar iui in un saxo; et par tutta d’una mano, et molto
excellente. anzi la parte a man manca entrando par di un altra mano, et men buona. fu dedi-
cata da M[esser] bonifacio di lupi da Parma calie et Marchese de sorana, el qual è sepulto
iui, e morse nel 1388». cfr. Michiel 1521-1543, pp. 5-6; arslan 1962, pp. 640-641; benati

1992, pp. 92-108; flores d’arcais 2001, pp. 9-24.
136 questa riflessione getta luce sul gusto di rumohr, aperto alla ricezione dei primitivi, ma
molto severo nel giudizio su alcuni artisti come i vivarini e crivelli, e sul loro modus operandi:
per il conoscitore è necessario nel grande calderone dell’arte medievale distinguere gli autori
e le tendenze secondo criteri di qualità e stile per non incorrere nel pericolo di considerare
tutto in modo negativo. già quest’operazione è riuscita nella sistemazione dell’arte classica
che, come l’arte medievale, è quasi completamente anonima: si sono riconosciuti stili e cor-
renti e si è distinto «lo spirito dal meccanico», cioè l’arte dalla pratica artigianale. unico
rischio per il Medioevo è la mancanza di valore estetico che, secondo rumohr, è comune a
molte opere del periodo. questo sistema classificatorio e molto selettivo si riflette anche
nelle proposte avanzate dallo studioso tedesco per l’ordinamento dei musei di berlino: corri-
sponde a questo criterio di giudizio la divisione dei pezzi in categorie. Proprio agli ultimi
posti di un’ideale classifica si posizionerebbero i vivarini e il crivelli a causa delle loro opere
«acide e sgraziate» (Pevsner 1976).
137 l’unica opera ricordata della visita a venezia è un busto di uomo visto allo statuario Pub-
blico. quest’opera, probabilmente in marmo, dovrebbe presentare delle caratteristiche stili-
stiche vicine a Mantegna – precisamente ad un virgilio – e ricalcare fin nei dettagli, anche nei
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difetti, il «famoso fauno colla macchia». Presso il dipartimento di arti grafiche del louvre è
conservato un disegno di ambito mantegnesco raffigurante un Progetto di un monumento a Vir-
gilio (inv. rf 439), legato al proposito di isabella d’este di erigere una statua allo scrittore. la
fortuna di questo disegno, oggi ormai completamente decaduta, procede parallela alla ricer-
ca di un «virgilio» scolpito da Mantegna, anche se non vi sono tracce documentarie a riguar-
do. Paccagnini e camesasca pensano di poterlo avvicinare a un busto di terracotta raffiguran-
te virgilio, proveniente dalla casa mantovana di battista fiera e oggi al museo di Palazzo san
sebastiano. Per quanto concerne le opere conservate allo statuario Pubblico, ricordo che
irene favaretto indica che la collezione di antonio foscarini, poi confluita nell’istituzione
pubblica, visitata da Marcantonio Michiel nel 1530, raccoglieva un gran numero di opere
antiche «tra le quali ‘una de un servo che ride’, forse una ennesima replica del noto e diffusis-
simo tipo del fauno con la macchia» (favaretto 1990, p. 78) e dubitativamente identificabi-
le con una statua di satiro del Museo archeologico di venezia. Proprio la presenza di sulla
statua di segni che dovrebbero ricalcare fin nei dettagli queste antiche e celebri sculture e
l’esistenza nelle collezioni veneziane di molti pezzi moderni, insinuano in rumohr il dubbio
che l’opera da lui visionata possa essere una copia di età moderna. sono da collegare a questi
fatti le violente reazioni, al tempo delle dispersioni delle raccolte nobiliari nella prima metà
del XiX secolo, nei confronti di alcuni antiquari, come il milanese antonio sanquirico, con-
siderati alla stregua di ciarlatani e rivenditori di clamorosi falsi. si potrebbe ipoteticamente
pensare di riconoscere la statua in quella raffigurante un satiro oggi conservata al Museo
archeologico di venezia e probabilmente proveniente dalla collezione foscarini. oppure, tra
i tanti busti maschili che erano conservati allo statuario Pubblico realizzati in età moderna,
con quello citato da irene favaretto come un busto di caracalla attribuito dalla studiosa allo
scultore del Xvi secolo simone bianco. cfr. arcari 1984, pp. 202-204; traversari 1986,
pp. 151-153; favaretto 1990, pp. 78, 228, 271, 395; g. agosti, in Vittoria Colonna 2005, n. 4, pp.
38-40; agosti 2005c, pp. 175-176; alloggio, saPonaro 2008, pp. 76-79; i. di Majo, in
mantegna 2008, n. 144, pp. 348-349.
138 l’articolo di rumohr si inserisce nel percorso di rivalutazione e di riscoperta del Moret-
to. la fortuna ottocentesca dell’artista ha il suo punto di snodo nell’ammirazione della santa
Giustina, conservata al belvedere di vienna, da parte dei nazareni. tra il 1806 e il 1808 franz
Pforr e Johann friedrich overbeck riconoscono in quest’opera l’ideale di purezza e di virtù
che cercavano come antidoto alla sterilità accademica. il grande apprezzamento per il dipin-
to, allora attribuito al Pordenone, porta questi artisti a soggiornare nella città d’origine del-
l’artista friulano, come occasione di studio e omaggio al pittore. il successo di Moretto con-
tinua essenzialmente grazie alla massiccia campagna di acquisti che coinvolge molti dei gran-
di musei europei che, attraverso emissari sul territorio, fanno incetta di capolavori del bon-
vicino e della scuola bresciana in generale. cfr. guazzoni 1981, pp. 7-11; begni redona

1988, pp. 47-76; dell’acqua 1988, pp. 11-15; gregori 1988, pp. 29-32; PassaMani 1988, pp.
16-28. 
139 si tratta della santa Giustina con un donatore, conservata a vienna presso il Kunsthistori-
sches Museum, che rumohr conosce tramite alcune incisioni e forse ammira nella capitale
austriaca, probabilmente già nel 1806-1808, quando ripara a vienna per via della sua attività
cospirativa. Per avere una panoramica sulle incisioni e sui repertori dell’opera del bonvicino,
credo sia utile la consultazione del Discorso del ransonnet, che così si esprime a riguardo:
«non son molti coloro, che pigliarono ad incidere le opere del Moretto. nella Pinacoteca
regale delle scienze e delle arti di Milano pubblicate nell’anno 1812-17 da Michele bisi inciso-
re col testo di robustiano gironi, ne annoveriamo alcune condotte da Pietro anderloni, da
giovita garavaglia, artisti bresciani, e dallo stesso bisi; benché non tutte di merito eguale,
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nondimeno ritiene ciascuna di esse alcuno dei molti pregi, che si ammirano negli originali.
Pubblicò poi cinque incisioni ad acquaforte alessandro sala nell’anno 1817 delle migliori
tavole del suo concittadino. un secolo prima aveva il cecchini a roma abilmente mostrato il
quadro della visitazione di Maria. Ma la più reputata stampa in rame è certamente quella del-
l’incisore signor rahl di vienna, che descrive la santa giustina in belvedere, stampa in foglio,
che fu poi riprodotta in minore dimensione dall’axmann e dal bramanti. l’incisione in colo-
ri di quest’ultimo è nella grand’opera delle illustri famiglie italiane del conte Pompeo litta.»
in nota si aggiunge: «il signor galizioli di brescia possiede una santa giustina, secondo il
quadro originale della galleria di belvedere, condotto lodevolmente nella litografia di Krie-
huber in vienna per industria di giuseppe trentsenschy. il possessore ha stimato fin qui che
fosse cavata dal quadro del nobile giovanni dei terzi lana, tanta n’è la somiglianza.» cfr.
ransonnet 1845, pp. 41-42; begni redona 1988, n. 53, pp. 270-273; ballarin 2006, ii, p.
339.
140 nello specifico giorgio vasari nella Vita di Benvenuto Garofalo e Girolamo da Carpi e luigi
lanzi nella storia pittorica della Italia. vasari introduce la figura del Moretto partendo dal con-
tatto tra il pittore bresciano e l’aretino; egli confronta il bonvicino con il conterraneo roma-
nino, affermando la superiorità del primo sul secondo. dopo aver elencato alcune opere a
brescia e a Milano, sottolinea l’eccezionale bravura nella resa dei tessuti, delle vesti e dei pan-
neggi e introduce la familiarità del pittore con le produzioni di raffaello, soprattutto nelle
teste. lanzi aggiunge la notizia dell’alunnato di Moretto presso tiziano e segue vasari nel
riconoscere nella maniera del bresciano alcune caratteristiche dello stile di raffaello e nel-
l’elogio del panneggio. innovativa è l’analisi dell’uso del colore, caratterizzato da un’alternan-
za di chiari e scuri, che risulta particolarmente gradevole, e da una gamma cromatica varia e
fresca. forse anche come «risarcimento» rumohr vorrebbe scrivere una monografia sul pitto-
re: «a volte spero di dedicare una monografia all’eccellente pittore alessandro Moretto; spe-
cialmente, se si dovesse scoprire a brescia qualche documento sulla sua vita quasi del tutto
sconosciuta» (lettera da Milano del 18 luglio 1837 a federico guglielmo iv di Prussia pubbli-
cata in stocK 1925, p. 35). il progetto ambizioso di rumohr non si concretizza; l’articolo del
1837 sul pittore va però considerato un punto di partenza. cfr. vasari 1550 e 1568, iv, p. 429;
lanzi 1808, ii, pp. 81-82; agosti 2005b, p. 176.
141 la critica è motivata dalla sottovalutazione del Moretto da parte della storiografia che lo
ha preceduto. rumohr, invece, ritiene il bonvicino uno dei migliori pittori della scuola vene-
ziana – anche lo studioso tedesco non riconosce la scuola bresciana come entità autonoma e
ben delineata nelle sue caratteristiche, processo che vedrà le prime aperture solo nel nove-
cento. cfr. dell’acqua 1988, pp. 12-15.
142 nelle note poste da un certo «t.» al Discorso di carlo ransonnet, si cita a proposito del
restauro dell’Assunta del duomo vecchio e della pubblicazione di una serie di incisioni relati-
ve ad alcune opere del Moretto, il restauratore bresciano alessandro sala, tessendo le lodi per
la sua bravura e la sua perizia. «n’è di conforto il poterlo almeno presumere, e ci racconsola
il vederla sì diligentemente restaurata per cura e perizia di alessandro sala. è malagevole il
dire, come riuscisse a tanta fatica, siccome il conoscere quanto debbano l’arti belle, le scien-
ze naturali e la patria nostra a questo valente scrittore ed artista» (ransonnet 1845, pp. 20,
41).
143 negli stessi anni, nel clima generale di revisione e sistemazione del catalogo dei pittori
italiani dal trecento al cinquecento, anche l’opera del Pordenone viene rivista dai conoscito-
ri che attraversano la Penisola. di capitale importanza è lo studio del conte fabio di Mania-
go (storia delle belle arti friulane, venezia 1819) in cui si ricostruisce un corretto profilo biogra-
fico dell’artista e il catalogo delle opere. segue lo studio di cavalcaselle (A History of Painting
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in North Italy, iii, london 1912) che offre la prima sistemazione attendibile del catalogo; cfr.
furlan 1988, pp. 9-13; ead. 1999.
144 è il cardinale Joseph fesch, zio di parte materna di napoleone bonaparte e appassiona-
to collezionista. cfr. hasKell 1976, pp. 81-82; thiébaut 1987, pp. 15-22, 31-42; costaMagna

2006, pp. 21-32.
145 già nei Drey Reisen (ruMohr 1832, p. 322) rumohr attribuisce il dipinto di proprietà
fesch a Moretto specificando che in quella collezione si trovava sotto il nome di tiziano; in
questo articolo, invece, egli sostiene che si tratti di un’opera inserita nel catalogo di Porde-
none, da scartare sulla base delle differenze stilistiche tra i due pittori. in ogni modo la sua
indicazione non viene registrata dagli studi e ciò complica l’identificazione del pezzo, che
rumohr ritiene di poter datare alla maturità dell’artista. l’unica indicazione concreta per il
riconoscimento del dipinto è fornita dal confronto con l’Assunzione nel duomo vecchio di
brescia. Proprio questo parallelo, però, esclude l’identificazione del quadro indicato da
rumohr con l’unico Moretto attestato nella collezione del cardinale francese, la madonna con
il Bambino in gloria e i santi Gregorio magno, Girolamo, Ambrogio e Agostino. questa tela riporta le
attribuzioni a Pordenone e a tiziano e nel 1845 passa dalla collezione fesch allo städelsches
Kunstinstitut di francoforte, dove viene giustamente inserita nel corpus pittorico di Moret-
to. nel catalogo della collezione fesch (Catalogue 1841) è registrata al n. 630 come «La Vierge
avec l’Enfant Jésus sur son trone; 8,6 x 5,6 pieds de roi de Paris; quatre des principales docteurs
de l’eglise y sont merveilleusement représentés. cette majesteuse composition offre un chef
d’oeuvre de l’ordre le plus elevé tant par la grandeur et la noblesse avec les quels sont rendus
les personnages de cette admirable scène, que par la beauté du dessin et la viguer du coloris,
la sublimité de ce tableau est telle que, bien qu’il soit de la main du Pordenone, il parait en
tous points digne du célèbre titien». la tela, che si trovava originariamente a roma nella
chiesa di sant’ambrogio e san carlo al corso (chiesa dei lombardi), viene ricordata anche
da carlo ransonnet: «altra Madonna col divin fanciullo e i quattro Padri della chiesa. era
uno de’ migliori quadri della galleria del già cardinale fesck (sic) in roma, nel cui catalogo
veniva registrata come lavoro del vecellio, e prima che appartenesse a questa insigne quadre-
ria fu nella chiesa dei santi ambrogio e carlo, e dicevasi opera del Pordenone». l’opera viene
venduta all’asta a roma nel 1845 sotto il nome di Pordenone. sfogliando il Catalogue del 1841
si incontrano alcune citazioni di dipinti raffiguranti l’Assunzione della Vergine, ma il compila-
tore non dedica a nessuna di queste una descrizione e nemmeno ne tenta un’attribuzione.
ciò non pare accordarsi con il rilievo che un collezionista ed i suoi eredi possono dare ad un
dipinto in loro possesso eseguito da un artista famoso come tiziano o Pordenone. i dipinti
menzionati nel predetto catalogo di vendita sono: «n. 2388 L’Assomption (7 x 4,10 pieds). les
figures sont Presque de grandeur naturelle», «n. 2962 L’Assomption (2,9 x 3,7 pieds). on y voit
aussi divers saints, c’est une esquisse pleine d’esprit et d’une riche invention». una di scuola
di guido reni: «n. 550 L’Assomption de la sainte Vierge (9 x 6,6 pieds). les figures sont grandes
comme nature; c’est une copie d’après le guide, qui a été exécutée par un des ses meilleurs
élèves et sous sa direction, puisque dans la tete de la vierge, ainsi que des autres partie de ce
tableau on reconnait la touche de ce célèbre peintre». grazie all’aiuto di fiorella frisoni e di
giulio bora ho potuto contattare Philippe costamagna, direttore del museo di ajaccio, che
qui voglio ringraziare, il quale, tramite comunicazione scriitta, mi suggerisce che l’opera vista
da rumohr potrebbe essere identificata con la pala di Moretto oggi a francoforte: «dans la
collection fesch, il y avait bien une ‘assomption de la vierge’ mais seuleument d’après titien.
Je n’ai pas lu le texte de rumohr, mais je pense qu’il pourrait y avoir une confusion avec le
tableau que l’abbé lyonnet décrivait dans la collection fesch comme ‘le plus beau titien
qu’on puisse voir (…) c’est un grand tableau representant les quatre principaux pères de
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l’eglise aux pieds de la sainte vierge’, qui fut vendu à la vente fesch de 1845 comme de Por-
denone et qui n’est autre que le retable de Moretto représentant ‘la vierge en trône et les
quatre docteurs de l’eglise’ du städelsches Kunstinsitut de francfort». continuo personal-
mente a nutrire dubbi: la madonna con il Bambino in gloria e i santi Gregorio magno, Girolamo,
Ambrogio e Agostino ha un impianto completamente diverso da quello dell’Assunzione del
duomo vecchio di brescia che rumohr, invece, dice molto simile al quadro fesch. credo sia
più verosimile ipotizzare che si tratti dell’Assunzione copia da tiziano menzionata da costa-
magna, magari dell’opera ai frari, da cui anche Moretto ha tratto ispirazione. cfr. Catalogue
1841, pp. 26, 31, 99, 118; ransonnet 1845, p. 40; hasKell 1976, pp. 81-82; thiébaut 1987, p.
38; vannini 1987, pp. 301-314; begni redona 1988, n. 96, pp. 400-402; ballarin 2006, ii,
pp. 339, 341; hochMann 2006, p. 84.
146 nonostante rumohr ricordi una menzione della sua attribuzione «nell’ultima edizione
del catalogo della reale galleria imperiale», la santa Giustina continua a mantenere l’attribu-
zione al Pordenone fino al 1844, quando carlo ransonnet riporta l’assegnazione dell’opera al
catalogo del Moretto: «ebbe per essa licinio regillo da Pordenone caldi e sinceri lodatori;
ma fu egli certamente autore di una tela, che gli valse tanto chiara riputazione, o non pare più
vicino al vero il crederla per l’opposito di mano del Moretto di brescia? ci siamo indugiati a
cercare partitamente le ragioni artistiche, che ne persuadono doversi al bresciano dipintore
l’opera di questa santa giustina, e ciò per esami e confronti da noi istituiti in vienna, e con-
fermati in molte città d’italia» (ransonnet 1845, p. 4). nonostante non si parli della stessa
edizione del catalogo della galleria del belvedere ricordata da rumohr, l’ipotesi di attribuzio-
ne al Moretto della tavola viennese viene ricordata anche nelle note alla traduzione italiana
del Discorso di carlo ransonnet: «a questa congettura accenna anche alberto grafft nel suo
catalogo pittorico della galleria imperiale di belvedere» (ransonnet 1845, p. 14). si tratta del
volume di a. Krafft, Verzeichnis der kais. Kön. Gemälde-Gallerie im Belvedere zu Wien, Wien 1845.
nel testo, invece, scrive: «è da sperare inoltre, che alberto grafft, se gli verranno sotto gli
occhi le nostre considerazioni, vorrà, siccome intendentissimo ch’egli è, rivendicare all’artista
bresciano l’onore, che gli si deve di sì eccellente pittura. al benemerito direttore della impe-
riale galleria non è rimasta ignota o incerta l’erronea iscrizione del quadro, ma in prima di
volerne l’ammenda desiderò per avventura, che sia posta fuori d’ogni dubbiezza la verità, e
consenzienti i giudizj di coloro, che addentrano sottilmente i misteri dell’arte» (ransonnet

1845, pp. 24-25). 
147 secondo rumohr la prova più convincente a sostegno della sua tesi è la presenza nella
dimora dei conti lana a brescia di una copia della tavola che egli ascrive alla scuola dell’arti-
sta. una riproduzione della santa Giustina è ricordata anche da Pietro da Ponte nel 1898 nei
musei statali di berlino, che Pier virgilio begni redona indica come non rintracciabile. la
versione citata da rumohr è ricordata anche da carlo ransonnet nel 1845, come proprietà del
conte giovanni dei terzi lana: «diremo infine, e ciò sarà per avventura miglior ragione, che
nel palagio del nobile giovanni dei terzi lana da brescia è guardata una santa giustina del
Moretto, o di alcuno suo distinto scolare, la quale nelle parti principali, e negli altri abbelli-
menti fuori dell’azione figurati, è simile così alla tavola del belvedere, che e’vuolsi dichiarare
una perfetta riproduzione dell’altra: anche nelle dimensioni non v’ha considerabile varietà. la
tinta del quadro in brescia v’è scurata un poco per la velatura del tempo e per antica incuria:
i colori a rincontro della tela imperiale vi brillano in tutta la primiera lucentezza» (ranson-

net 1845, p. 23). nonostante questa testimonianza indichi un dipinto di maggiori dimensio-
ni, che potrebbe però essere stato decurtato nell’ultimo secolo, esso è forse identificabile con
un quadro ancora presso gli eredi, opera di piccolo formato che raffigura la santa e il donato-
re non a figura intera, ma tagliati rispettivamente all’altezza delle cosce e del busto, realizza-



l/art0497

ta da un copista tardocinquecentesco. l’esecuzione è approssimativa e molto «pasticciata»,
forse a causa di successive ridipinture. cfr. L’opera del moretto 1898, p. 104; begni redona

1988, n. 187, p. 551.
148 è quasi sicuramente da identificare con La madonna col Bambino in gloria tra i santi Rocco,
martino e sebastiano. anche se nelle schede dell’opera non è riportata una sua collocazione
sull’altare maggiore dove la ricorda rumohr, penso che questa sia l’unica opera del Moretto
nella chiesa delle grazie confrontabile con il dipinto di vienna. cfr. P. v. begni redona, in
Alessandro Bonvicino 1988, nn. 17, pp. 76-77; begni redona 1988, n. 28, pp. 196-197.
149 tra le opere del Moretto presenti nella chiesa, la tavola raffigurante l’Incoronazione della
Vergine con i santi michele Arcangelo, Giuseppe, Francesco e Nicola da Bari mi sembra quella mag-
giormente avvicinabile per la sua monumentalità al dipinto del Kunsthistorisches Museum.
inoltre la pala viene citata come possibile confronto con la santa Giustina anche da carlo
ransonnet, che riconosce lo stesso tipo fisionomico, la stessa intonazione «leggiadra» che
apparenta la santa e l’arcangelo Michele. cfr. ransonnet 1845, p. 22; P. v. begni redona, in
Alessandro Bonvicino 1988, n. 35-38, pp. 100-102; begni redona 1988, n. 54, pp. 274-279; bal-
larin 2006d, pp. 187-188, 192 ballarin 2006e, pp. 281-282
150 l’indicazione di rumohr è accolta da Pietro da Ponte nel 1898 nella sua monografia sul
bonvicino: «M.v. e s. antonio abate – tela a olio. seduto in grembo alla Madre il bambino
stringe una pera nella mano destra e si volge verso s. antonio abate, che lo contempla. que-
sti si appoggia con ambe le mani al bastone cui è attaccato il campanello. la testa del santo
stacca sul cielo che si vede da una finestra aperta con fondo di campagna montuosa; la
Madonna campeggia sopra una cortina. la vergine e il santo sono a mezza figura. l’opera
appartiene al periodo giovanile, benché il s. antonio mostri già una larghezza di tecnica
quasi eccezionale nei quadri della prima maniera» (L’opera del moretto 1898, p. 105). già nel
1844 carlo ransonnet aveva citato il quadro come un confronto pertinente per la santa Giu-
stina, credendoli entrambi di Moretto: «chiaramente poi e a primo aspetto si discerne la
somiglianza del nostro quadro ad altro della galleria liktenstein di vienna, che è lavoro per
non dubbie prove del Moretto, benché di non pari bontà e dimensione; le stesse arie di teste
e le stesse movenze ricordano la maniera del bonvicino, e più che tutto, certa nube di mesti
pensieri, che similmente adombra i sembianti della santa giustina.» (ransonnet 1845, p. 21).
rumohr confronta il volto della santa con quello della vergine de La madonna con il Bambino
e sant’Antonio Abate, allora conservata nella galleria dei Principi del liechtenstein a vienna,
sulla bankgasse, e oggi al liechtenstein Museum nella stessa città, riconoscendovi giusta-
mente il modello morettiano e ipotizzando un’origine bresciana del quadretto, grazie alla let-
tura dell’iscrizione sulla cornice ben prima del da Ponte nel 1898. La madonna con il Bambino
e sant’Antonio Abate viene probabilmente acquistata dal principe alois i di liechtenstein poi-
ché menzionata per la prima volta nel catalogo della collezione del 1805. la cronologia del-
l’opera è molto dibattuta. Per begni redona è un’opera databile agli anni 1540-1545; il com-
pilatore del catalogo del museo segue questa indicazione. alessandro ballarin nel 1963 ha
ricondotto il dipinto ad un gruppo di opere che segnano il passaggio di Moretto alla maturi-
tà a ridosso dell’esecuzione della cappella del santissimo sacramento. nella riedizione del
testo del 2006 sospende il suo giudizio in vista di nuovi studi. fiorella frisoni mi ha gentil-
mente comunicato che, a suo avviso, l’opera potrebbe collocarsi attorno al 1530. cfr. begni

redona 1988, n. 88, p. 377; Kräftner 2004, pp. 11-24; Liechtenstein museum 2004, pp. 116-
117; ballarin 2006a, pp. 6-7; Kräftner 2006, pp. 15-27.
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no, corretta, illustrata ed ampliata per cura di Francesco Longhena, Milano 1829,
pp. 408-411. 

1830
Catalogo 1830
Catalogo della Galleria già Calderara Pino la cui vendita in dettaglio comincerà
il 16 agosto 1830, Milano 1830.

ruMohr 1830
c. f. von rumohr, Ursprung der Besitzlosigkeit des Colonen im neueren Tosca-
na, hamburg 1830.

1831
ruMohr 1831
c. f. rumohr, Italienische Forschungen, iii [1831], in sämtliche Werke, a cura
di e. Y. dilk, iv, hildescheim-zürich-new York 2003.

1832
ruMohr 1832
c. f. rumohr, Drey Reisen nach Italien. Erinnungen [1832], in sämtliche
Werke, a cura di e. Y. dilk, Xii, hildescheim-zürich-new York 2003.

1833
L’Eco 1833
L’Eco Tedesco pubblicato in milano, in «l’eco», 85, 17 luglio 1833, p. 339.

Prospetto 1833
Prospetto per l’Eco dell’anno 1833. Ai lettori, in «l’eco», 1833, p. 6.

1834
Moschini 1834
g. Moschini, Giovanni Bellini e i Pittori contemporanei, venezia 1834.

schottKY 1834
J. M. schottky, Das madonnenbild in Besitze des Herrn Luigi Pozzi, in «echo»,
44, 12 aprile 1834, pp. 175-176.

1835
brentano von arniM 1835
b. brentano von arnim, Il carteggio di Goethe con una bimba [1835], i, Mila-
no-roma 1932.

Geschichte 1835
Geschichte der Königl. Kuspferstichsammlung zu Copenhagen. Ein Beitrag zur
Geschichte der Kunst und Ergänzung der Werke von Bartsch und Bruillot, a cura
di c. f. von rumohr, J. M. thiele, leipzig 1835.

1837
ruMohr 1837
c. f. von rumohr, Gemälde von moretto, in «echo», luglio 1837, pp. 7-11.

1838
d’arco 1838
c. d’arco, Istoria della vita e delle opere di Giulio Pippi Romano, Mantova
1838.

fiocchi 1838
g. fiocchi, otto giorni a milano. ossia guida alle cose più rimarchevoli della
città e suoi contorni divisa in otto passeggiate, Milano 1838.

ruMohr 1838
c. f. von rumohr, Reise durch die östlichen Bundesstaaten in die Lombardey,
und zurück über die schweiz und den oberen Rhein, in besonderer Beziehung auf
Völkerkunde, Landau und staatswirthschaft, lübeck 1838.

1841
Catalogue 1841
Catalogue des tableaux composant la Galerie de feu son Eminence le Cardinal
Fesch, rome 1841.

1844
milano 1844
milano e il suo territorio, a cura di l. litta Modignani, c. bassi, a. re, ii,
Milano 1844.

schulz 1844
h. W. schulz, Karl Friedrich von Rumohr. sein Leben und seine schriften,
leipzig 1844.

steffens 1844
h. steffens, Was ich erlebte [1844], iii, stuttgart 1996.

1845
Krafft 1845
a. Krafft, Verzeichnis der kais. Kön. Gemälde-Gallerie im Belvedere zu Wien,
Wien 1845.
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ransonnet 1845
c. ransonnet, sopra un dipinto di Alessandro Bonvicino soprannominato il
moretto di Brescia. Discorso, brescia 1845.

1846
Die Kunstsammlung 1846
Die Kunstsammlung des Freiherrn C. F. L. F. von Rumohr / beschreibend dargest.
von J. G. A. Frenzel. Verzeichniss einer sammlung von Büchern des verstorbenen
Kammerherrn C. F. L. F. v. Rumohr, lübeck 1846.

1850
rosini 1850
g. rosini, storia della pittura italiana esposta coi monumenti. seconda edizione,
iii, Pisa 1850.

1855-1858
Mündler 1855-1858
o. Mündler, The Travel Diary of otto mündler 1855-1858, a cura di c.
togneri dowd, london 1985.

1869
gruYer 1869
f. a. gruyer, Les vierges de Raphael et l’iconographie de la vierge, iii, Paris
1869.

1871
cavalcaselle, croWe 1871
g. b. cavalcaselle, J. a. crowe, A History of painting in North Italy [1871], a
cura di t. borenius, iii, london 1912.

sacchi 1871
P. e. sacchi, Guida per milano e pei laghi maggiore, di Como e di Lugano, pel
Varesotto, la Brianza, Milano 1871.

1878
cavalcaselle, croWe 1878
g. b. cavalcaselle, J. a. crowe, Tiziano. La sua vita e il suo tempo, ii, firen-
ze 1878.

1882
venturi 1882
a. venturi, La Regia Galleria Estense [1882], Modena 1989.

1884
cavalcaselle, croWe 1884
g. b. cavalcaselle, J. a. crowe, Raffaello. La sua vita e le sue opere, i, firen-
ze 1884.

1886
schnorr von carolsfeld 1886
J. schnorr von carolsfeld, Briefe aus Italien. Geschrieben in den Jahren 1817 bis
1827, gotha 1886.

1898
L’opera del moretto 1898
L’opera del moretto, a cura di P. da Ponte, brescia 1898.

1899
Passavant 1899
J. d. Passavant, Raffaello di Urbino e il padre suo Giovanni santi, a cura di g.
guasti, ii, firenze 1899.

1900
riegel 1900
h. riegel, Beschreibendes und kritisches Verzeichniss der Gemälde-sammlung,
braunschweig 1900.

1905
berenson 1905
b. berenson, Lorenzo Lotto. An essay in constructive art criticism, london
1905.

Raffael 1905
Raffael. Des meisters Gemälde in 202 Abbildungen mit einer biographischen Ein-

leitung, a cura di a. rosenberg, stuttgart-leipzig 1905.

WoerMann 1905
K. Woermann, Katalog der königlichen Gemäldegalerie zu Dresden, dresden
1905.

1912

PollacK 1912
f. Pollack, s.v. Cattaneo Gaetano, in Allgemeines Lexicon der bildenden Kün-
stler von der Antike bis zu Gegenwart, vi, leipzig 1912, p. 191.

1913
Katalog 1913
Katalog der Königlichen Gemäldegalerie zu Cassel, berlin 1913.

1914
stocK 1914
f. stock, Aus dem Briefwechsel Friedrich Wilhelms IV. mit Carl Friedrich von
Rumohr, in «Jahrbuch der königlich preuszischen Kunstsammlungen»,
XXXv, 1914, beiheft, pp. 1-84.

1920
schlosser 1920a
J. von schlosser, Il fondatore della nuova indagine artistica, Carl Friedrich von
Rumohr [1920], in «Paragone», 297, 1974, pp. 3-24.

schlosser 1920b
J. von schlosser, Il fondatore della nuova indagine artistica, Carl Friedrich von
Rumohr, ii [1920], in «Paragone», 299.1975, pp. 3-18.

venturi 1920
a. venturi, Raffaello, roma 1920.

1921
lugt 1921
f. lugt, Les marques de collections de dessins et d ’estampes, amsterdam 1921.

tarrach 1921
a. tarrach, studien über die Bedeutung Carl Friedr. V. Rumohrs für Geschichte
und methode der Kunstwissenschaft, in «Monatshefte für Kunst-
wissenschaft», i, 1921, pp. 97-138. 

Waetzoldt 1921
W. Waetzoldt, Deutsche Kunsthistoriker von sandrart bis Rumohr, ii, leipzig
1921.

1925
stocK 1925
f. stock, Rumohrs Briefe an Bunsen über Erwerbungen für das Berliner muse-
um, in «Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlungen», Xlvi, 1925, bei-
heft, pp. 1-76.

venturi 1925
a. venturi, storia dell’arte italiana. La pittura del Cinquecento, parte prima,
Milano 1925.

1926
longhi 1926
r. longhi, Precisioni nelle gallerie italiane. La Galleria Borghese [1926], in
saggi e ricerche 1925-1928, i, firenze 1967, pp. 284-287.

Mather 1926
f. J. Mather, The Princeton Raphael, in «art in america», Xiv, 2, 1926, pp.
73-80.

venturi 1926
l. venturi, Il gusto dei primitivi [1926], torino 1972.

1927
bertarelli, Monti 1927
a. bertarelli, a. Monti, Tre secoli di vita milanese 1630-1875, Milano 1927. 
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1929
Kris 1929
e. Kris, meister und meisterwerke der steinschneidekunst in der italienische
Renaissance, i-ii, Wien 1929.

suida 1929
W. suida, Leonardo e i leonardeschi [1929], a cura di M. t. fiorio, vicenza
2001.

1931-1932
dell’acqua 1931-1932
e. dell’acqua, Annibale Fontana, tesi di laurea, regia università di Mila-
no, a.a. 1931-1932.

1932
sPahn 1932
a spahn, Palma il Vecchio, leipzig 1932.

1934
fiocco 1934
g. fiocco, Paolo Veronese, roma 1934.

schMidt 1934
P. f. schmidt, s.v. Riepenhausen Franz und Johannes, in Allgemeines Lexikon
der bildenden Künstler von der Antike bis zu Gegenwart, XXviii, leipzig
1934, pp. 339-340. 

1935
sigisMund 1935
e. sigismund, s.v. Rumohr Carl Friedrich Freiherr von, in Allgemeines Lexikon
der bildenden Künstler von der Antike bis zu Gegenwart, XXiX, leipzig 1935,
pp. 202-203.

1936
borenius 1936
t. borenius, Catalogue of the pictures and drawings at Harewood and elsewhere
in the collection of the Earl of Harewood, oxford 1936.

1939
gadda 1939
c. e. gadda, La “mostra leonardesca” di milano, in «nuova antologia», 407,
1939, pp. 470-479.

1949
tietze 1949
h. tietze, s.v. Rumohr Carl Friedrich von, in Enciclopedia italiana di scienze,
lettere e arti, XXX, roma 1949, p. 238.

1955
berenson 1955
b. berenson, Lotto, Milano 1955.

1956
lugt 1956
f. lugt, Les marques de collections de dessins et d ’estampes. supplément, la haye
1956.

Morassi 1956
a. Morassi, Tiziano. Gli affreschi della scuola del santo a Padova, Milano
1956.

ottino della chiesa 1956
a. ottino della chiesa, Bernardino Luini, novara 1956.

1958
berenson 1958
b. berenson, Pitture italiane del Rinascimento. La scuola veneta, i, londra-
firenze 1958.

1960
arslan 1960
e. arslan, s.v. Altichiero, in Dizionario Biografico degli Italiani, 2, roma
1960, pp. 557-558.

levi PisetzKY 1960
r. levi Pisetzky, La vita e le vesti dei milanesi durante la Restaurazione, in sto-
ria di milano, Xiv, Milano 1960, pp. 741-797.

sPellanzon 1960
c. spellanzon, La cultura, il giornalismo e lo sviluppo economico nel decennio
1820-1830, in storia di milano, Xiv, Milano 1960, pp. 132-147.

1961
ferrari 1961
M. l. ferrari, Il Romanino, Milano 1961.

1962
arslan 1962
e. arslan, s.v. Avanzi Jacopo, in Dizionario Biografico degli Italiani, 4, roma
1962, pp. 640-641.

heineMann 1962
f. heinemann, Giovanni Bellini e i Belliniani, i-ii, venezia 1962.

Mezzanotte 1962
P. Mezzanotte, Accademia ed eclettismo romantico, in storia di milano, Xv,
Milano 1962, pp. 319-386.

1964
ottino della chiesa 1964
a. ottino della chiesa, s.v. Barezzi stefano, in Dizionario Biografico degli
Italiani, 6, roma 1964, pp. 340-341.

Previtali 1964
g. Previtali, La fortuna dei primitivi. Dal Vasari ai neoclassici, torino 1964.

1965
ballarin 1965
a. ballarin, Palma il Vecchio, Milano 1965.

Mellini 1965
g. l. Mellini, Altichiero e Jacopo Avanzi, Milano 1965.

1967
andreWs 1967
K. andrews, I Nazareni, Milano 1967.

ghisalberti 1967
f. ghisalberti, Il numismatico Gaetano Cattaneo (1771-1841), in «rendiconti.
classe di lettere dell’istituto lombardo-accademia di scienze e lettere»,
101, 1967, pp. 761-782.

ottino della chiesa 1967 
a. ottino della chiesa, Leonardo pittore, Milano 1967.

1968
lechi 1968
f. lechi, I quadri della collezione Lechi in Brescia, firenze 1968.

Mariacher 1968
g. Mariacher, Palma il Vecchio, Milano 1968.

Marini 1968
r. Marini, L’opera completa di Veronese, Milano 1968.

Pesenti 1968
f. r. Pesenti, La Pittura, in La Certosa di Pavia, testi di M. g. albertini
ottolenghi, r. bossaglia, f. r. Pesenti, Milano 1968, pp. 81-113.

1969
herzog 1969
e. herzog, Die Gemäldegalerie der staatlichen Kunstsammlungen Kassel,
hanau 1969.

Pallucchini 1969
r. Pallucchini, Tiziano, i-ii, firenze 1969.
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WetheY 1969
h. Wethey, The paintings of Titian, i, london 1969.

1970
roMano 1970
g. romano, Casalesi del Cinquecento. L’avvento del manierismo in una città
padana, torino 1970.

1971
dussler 1971
l. dussler, Raphael: a critical catalogue of his pictures, wall-paintings and tap-
estries, london-new York 1971.

sebastiani 1971
l. sebastiani, s.v. Bossi Luigi, in Dizionario Biografico degli Italiani, 13, roma
1971, pp. 323-327.

WetheY 1971
h. Wethey, The paintings of Titian, ii, london 1971.

1973
caPra 1973
c. capra, s.v. Calderara Bartolomeo, in Dizionario Biografico degli Italiani, 16,
roma 1973, pp. 584-585.

Kegel 1973
g. Kegel, s.v. Carl Friedrich von Rumohr, in schleswig-Holsteinisches
Biographisches Lexicon, iii, neumünster 1973, pp. 230-235.

Medioli Masotti 1973
P. Medioli Masotti, Paolo Toschi, Parma 1973.

Melzi d’eril 1973
g. Melzi d’eril, La Galleria melzi e il collezionismo milanese del tardo settecen-
to, Milano 1973.

zeri, gardner 1973
f. zeri, e. e. gardner, Italian Paintings. A catalogue of the Collection of the
metropolitan museum of Art. Venetian school, vicenza 1973.

1974
lise 1974
g. lise, santa maria presso san satiro, Milano 1974.

1975
I pittori 1975
I pittori bergamaschi dal XIII al XIX secolo. Il Cinquecento, a cura di P. zam-
petti, i, bergamo 1975.

Mariacher 1975
g. Mariacher, Giovanni Busi detto Cariani, in I pittori bergamaschi dal XIII
al XIX secolo. Il Cinquecento, a cura di P. zampetti, i, bergamo 1975, pp.
247-255.

zaMPetti 1975a
P. zampetti, Andrea Previtali, in I pittori bergamaschi dal XIII al XIX secolo.
Il Cinquecento, a cura di P. zampetti, i, bergamo 1975, pp. 86-97.

zaMPetti 1975b
P. zampetti, Lorenzo Lotto, in I pittori bergamaschi dal XIII al XIX secolo. Il
Cinquecento, a cura di P. zampetti, i, bergamo 1975, pp. 1-6.

1976
bora 1976
g. bora, I disegni del Codice Resta, Milano 1976.

gould 1976
c. gould, The paintings of Correggio, london 1976.

hasKell 1976
f. haskell, Rediscoveries in art. some aspects of taste, fashion and collecting in
England and France, london 1976.

haYWard 1976
J. f. hayward, Virtuoso Goldsmiths and the triumph of mannerism 1540-1620,
london 1976.

iserMeYer 1976
c. a. isermeyer, Le traduzioni tedesche delle vite, in Il Vasari storiografo e arti-
sta, atti del congresso, firenze 1976, pp. 805-813. 

Pevsner 1976
n. Pevsner, I musei [1976], in  I luoghi del museo. Tipo e forma tra tradizione e
innovazione, a cura di l. basso Peressut, roma 1985, pp. 63-69.

1978
valcanover 1978
f. valcanover, Il classicismo cromatico di Tiziano, in Tiziano e il manierismo
europeo, a cura di r. Pallucchini, firenze 1978, pp. 43-49.

1979
barocchi 1979
P. barocchi, Nota critica, in Gli scritti d ’arte della Antologia di G. P. Vieusseux,
1821-1833, vi, firenze 1979, pp. 9-67.

dillY 1979
h. dilly, Kunstgeschichte als Institution: studien zur Geschichte einer Disziplin,
frankfurt am Main 1979.

fleMing 1979
J. fleming, Art dealing and the Risorgimento II, in «the burlington Maga-
zine», cXXi, 1979, pp. 492-508.

Giovan Battista moroni 1979
Giovan Battista moroni (1520-1578), catalogo della mostra, a cura di f.
rossi, bergamo 1979.

gregori 1979
M. gregori, Giovan Battista moroni, in I pittori bergamaschi dal XIII al XIX
secolo. Il Cinquecento, a cura di P. zampetti, iii, bergamo 1979, pp. 96-139.

I pittori 1979
I pittori bergamaschi dal XIII al XIX secolo. Il Cinquecento, a cura di P. zam-
petti, iii, bergamo 1979.

Parise 1979
n. Parise, s.v. Cattaneo Gaetano, in Dizionario Biografico degli Italiani, 22,
roma 1979, pp. 458-461.

rossi 1979
f. rossi, Accademia Carrara Bergamo. Catalogo dei dipinti, bergamo 1979.

scotti 1979
a. scotti, Brera 1776-1815. Nascita e sviluppo di una istituzione culturale mila-
nese, firenze 1979.

1980
berengo 1980
M. berengo, Intellettuali e librai nella milano della Restaurazione, torino
1980.

lehMann 1980
J. M. lehmann, Italienische, französische und spanische Gemälde des 16. bis 18.
Jahrhunderts, fridingen 1980.

lucco 1980
M. lucco, L’opera completa di sebastiano del Piombo, Milano 1980.

1981
Catalogue 1981
Catalogue sommaire illustré des peintures du musée du Louvre, a cura di a. bre-
jon de lavergnée, d. thiébaut, ii, Paris 1981.

guazzoni 1981
v. guazzoni, moretto. Il tema sacro, brescia 1981.
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hirst 1981
M. hirst, sebastiano del Piombo, oxford 1981.

Marinas 1981
c. Marinas, La Galerie Espagnole, in J. baticle, c. Marinas, La Galerie Espa-
gnole de Louis-Philippe au Louvre 1838-1848, Paris 1981, pp. 13-26.

Mondini 1981
M. Mondini, Paolo Tosio. Un collezionista bresciano dell ’ottocento, in Paolo
Tosio. Un collezionista bresciano dell’ottocento, catalogo della mostra, a cura
di M. Mondini, c. zani, brescia 1981, pp. 17-22.

I Nazareni 1981
I Nazareni a Roma, catalogo della mostra, a cura di g. Piantoni, s. susin-
no, roma 1981.

PassaMani 1981
b. Passamani, La collezione Tosio dal privato al pubblico, in Paolo Tosio. Un col-
lezionista bresciano dell’ottocento, catalogo della mostra, a cura di M. Mon-
dini, c. zani, brescia 1981, pp. 9-16.

Piantoni 1981
g. Piantoni, Considerazioni su alcuni aspetti della teoria nazarena, in I Nazare-
ni a Roma, catalogo della mostra, a cura di g. Piantoni, s. susinno, roma
1981, pp. 30-38.

1982
de seta 1982
c. de seta, L’Italia nello specchio del «Grand Tour», in Il Paesaggio. storia
d’Italia. Annali, a cura di c. de seta, v, torino 1982, pp. 127-263.

Leonardo 1982
Leonardo all’Ambrosiana. Il Codice Atlantico. I Disegni di Leonardo e della sua
cerchia, a cura di l. cogliati arano, a. Marinoni, Milano 1982.

Mottola Molfino 1982
a. Mottola Molfino, Collezionismo e mercato artistico a milano: smembramen-
ti, vendite e restauri, in Zenale e Leonardo. Tradizione e rinnovamento della pit-
tura lombarda, catalogo della mostra, Milano 1982, pp. 243-250.

natale 1982a
M. natale, museo Poldi Pezzoli. Dipinti, Milano 1982.

natale 1982b
M. natale, Introduzione, in Zenale e Leonardo. Tradizione e rinnovamento della
pittura lombarda, catalogo della mostra, Milano 1982, pp. 11-21.

Podro 1982
M. Podro, The critical historians of art, london 1982.

roMano 1982
g. romano, Gaudenzio Ferrari, in Gaudenzio Ferrari e la sua scuola. I cartoni
cinquecenteschi dell’Accademia Albertina, a cura di g. romano, torino 1982,
pp. 61-64.

1983
broWn 1983
d. a. brown, Raphael and America, catalogo della mostra, Washington 1983.

fiorio 1983
M. t. fiorio, Una scheda per Cesare magni, in «Paragone», XXXiv, 401-403,
1983, pp. 94-99.

Pallucchini, rossi 1983
r. Pallucchini, f. rossi, Giovanni Cariani, cinisello balsamo 1983.

Raffaello 1983
Raffaello e la cultura raffaellesca in Liguria, catalogo della mostra, a cura di
c. Maltese, genova 1983.

1984
alberici 1984
c. alberici, Il Cenacolo di Leonardo nelle stampe. Giuseppe Bossi e il Cenacolo,

in Leonardo e l ’incisione. stampe derivate da Leonardo e Bramante dal XV al
XIX secolo, catalogo della mostra, a cura di c. alberici, Milano 1984, pp.
49-57.

arcari 1984
g. arcari, L’immagine di Virgilio a mantova, in misurare la terra: centuriazio-
ne e coloni nel mondo romano. Il caso mantovano, Modena 1984, pp. 194-210.

braMbilla barcilon 1984
P. brambilla barcilon, Il Cenacolo di Leonardo in santa maria delle Grazie.
storia condizioni problemi, ivrea 1984.

goMbrich 1984
e. gombrich, Giulio Romano. Il Palazzo del Te [1984], Mantova 1999.

KeMPer 1984
d. Kemper, Litterärhistorie-romantische Utopie - kunstgeschichtliche Poesie:
drei modelle der Renaissancerezeptione, dargestellt anhand gedruckter und unge-
druckter Vasari-Übersetzungen 1778-1832, in Romantik und Renaissance. Die
Rezeption der Italienische Renaissance in der deutschen Romantik, a cura di s.
vietta, stuttgart-Weimar 1984, pp. 116-135.  

Leonardo 1984
Leonardo e l’incisione. stampe derivate da Leonardo e Bramante dal XV al XIX
secolo, catalogo della mostra, a cura di c. alberici, Milano 1984.

scarPellini 1984
P. scarpellini, Perugino, Milano 1984.

1985
anderson 1985
J. anderson, otto mündler and his travel diary, in o. Mündler, The Travel
Diary of otto mündler 1855-1858, a cura di c. togneri dowd, london 1985,
pp. 7-64.

ballarin 1985
a. ballarin, Problemi di Leonardismo milanese tra Quattro e Cinquecento: Gio-
vanni Antonio Boltraffio prima della Pala Casio [1985], in a. ballarin, Le due
conferenze degli anni ottanta, cittadella 2005, pp. 3-57.

I disegni 1985
I disegni di Leonardo da Vinci e della sua cerchia nel Gabinetto disegni e stampe
degli Uffizi a Firenze, a cura di c. Pedretti, firenze 1985.

gorni 1985
b. gorni, san satiro e santa maria presso san satiro, in Le chiese di milano, a
cura di M. t. fiorio, Milano 1985, pp. 288-291.

MeYer zur caPellen 1985
J. Meyer zur capellen, Gentile Bellini, stuttgart 1985.

schleier 1985
e. schleier, Italienische malerei des 13. bis 18. Jahrhunderts. Deutsche, Franzö-
sische und spanische malerei des 17. Jahrhunderts, in Gemäldegalerie Berlin.
Geschichte der sammlung und ausgewählte meisterwerke, a cura di h. bock,
r. grosshans, J. helch, W. h. Köhler, f. schleier, berlin 1985. 

1986
bocK 1986
h. bock, La pittura, in I musei statali a Berlino ovest. storia e collezioni, a cura
di a. grote, firenze 1986, pp. 26-35.

Italian paintings 1986
Italian paintings. A catalogue of the Collection of the metropolitan museum of
Art. North Italian school, a cura di f. zeri, e. e. gardner, vicenza 1986.

I musei 1986
I musei statali a Berlino ovest. storia e collezioni, a cura di a. grote, firenze
1986.

traversari 1986
g. traversari, La statuaria ellenistica del museo Archeologico di Venezia, roma
1986.
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1987
bora 1987
g. bora, Due tavole leonardesche. Nuove indagini sul musico e sul san Giovanni
dell’Ambrosiana, vicenza 1987.

di fabio 1987
c. di fabio, Geografia e forme della scultura in Liguria, in La scultura a Geno-
va e in Liguria, testi di i. botto, c. bozzo dufour, c. dagnino, c. di fabio,
a. frondoni, r. lopez torrijos, e. Parma armani, f. r. Pesenti, l. taglia-
ferro, i, genova 1987, pp. 86-130.

Disegni 1987
Disegni e dipinti leonardeschi dalle collezioni milanesi, catalogo della mostra, a
cura di g. bora, l. cogliati arano, M. t. fiorio, P. c. Marani, Milano
1987.

lucco 1987
M. lucco, Note sparse sulla pale bellunesi di Paris Bordon, in Paris Bordon e il
suo tempo, atti del convegno, a cura di g. fossaluzza, e. Manzato, treviso
1987, pp. 163-169.

Mariani canova 1987
g. Mariani canova, Paris Bordon: problematiche cronologiche, in Paris Bordon
e il suo tempo, atti del convegno, a cura di g. fossaluzza, e. Manzato, tre-
viso 1987, pp. 137-157. 

Paulin 1987
r. Paulin, Ludwig Tieck, stuttgart 1987.

Petrioli tofani 1987
a. Petrioli tofani, Inventario 2. Disegni esposti, firenze 1987.

thiébaut 1987
d. thiébaut, Ajaccio, musée Fesch. Les Primitifs italiens, Paris 1987.

vannini 1987
s. vannini, Il Cardinal Fesch e la sua collezione, in Ville e palazzi: illusione sce-
nica e miti archeologici, a cura di e. debenedetti, roma 1987, pp. 301-314.

1988
Alessandro Bonvicino 1988
Alessandro Bonvicino il moretto, catalogo della mostra, a cura di b. Passa-
mani, bologna 1988.

begni redona 1988
P. v. begni redona, Alessandro Bonvicino il moretto da Brescia, brescia 1988.

dell’acqua 1988
g. a. dell’acqua, La «scuola Bresciana» e il moretto, in Alessandro Bonvicino
il moretto, catalogo della mostra, a cura di b. Passamani, bologna 1988,
pp. 11-15.

dilK 1988 
e. Y. dilk, Il medievalismo religioso-patriottico nazareno: la controversia sulla
nuova arte tedesca, in Italia e Germania. Immagini, modelli, miti fra due popoli
nell’ottocento: il medioevo, atti della settimana di studio, bologna-berlino
1988, pp. 221-242.

furlan 1988
c. furlan, Il Pordenone, Milano 1988.

gregori 1988
M. gregori, sulle tracce della storiografia ottocentesca: qualche osservazione
aggiuntiva sulla pittura sacra del moretto, in Alessandro Bonvicino il moretto,
catalogo della mostra, a cura di b. Passamani, bologna 1988, pp. 29-32.

Martinengo 1988
a. Martinengo, Lope de Vega e il teatro nazionale, in f. guazzelli, g. Manci-
ni, a. Martinengo, c. samonà, La letteratura spagnola dei secoli d ’oro, Mila-
no 1988, pp. 455-480.

PassaMani 1988
b. Passamani, Il «Raffaello bresciano»: formazione ed affermazione di un mito,

in Alessandro Bonvicino il moretto, catalogo della mostra, a cura di b. Pas-
samani, bologna 1988, pp. 16-28.

Pinacoteca 1988
Pinacoteca di Brera. scuole lombarda, ligure e piemontese. 1300-1535, a cura di f.
zeri, Milano 1988.

rYlands 1988
P. rylands, Palma il Vecchio. L’opera completa, Milano 1988.

Wescher 1988
P. Wescher, I furti d ’arte. Napoleone e la nascita del Louvre, torino 1988.

1989
agosti, farinella 1989
g. agosti, v. farinella, Qualche difficoltà nella carriera di Cesare da sesto, in
«Prospettiva», 53-56, 1988-1989, pp. 325-333.

autelli 1989
f. autelli, Pitture murali a Brera. La rimozione: notizie storiche e fortuna criti-
ca. Catalogo ragionato, Milano 1989.

barnaud, guinard 1989
g. barnaud, P. guinard, s.v. Bonaparte Luciano, in Dizionario della pittura e
dei pittori, a cura di e. castelnuovo, M. laclotte, b. toscano, i, torino
1989, p. 393.

binaghi olivari 1989
M. t. binaghi olivari, Giuseppe Appiani, il primo restauratore di Brera, in
«arte cristiana», 731, 1989, pp. 139-144.

ferino Pagden 1989
s. ferino Pagden, Giulio Romano pittore e disegnatore a Roma, in Giulio
Romano, catalogo della mostra,  Milano 1989, pp. 65-96.

froMMel 1989
l. frommel, Le opere romane di Giulio, in Giulio Romano, catalogo della
mostra, Milano 1989, pp. 97-133.

golzio 1989
v. golzio, Raphael and siena, in c. Pedretti, Raphael. His life and work in the
splendors of Italian Renaissance, firenze 1989, pp. 66-67.

hinterding, horsch 1989
e. hinterding, f. horsch, “A small but choice collection”: the art gallery of King
Willem II of the Netherlands (1792-1849), in «simiolus: netherlands quarter-
ly for the history of art», XiX, 1-2, 1989, pp. 14-15.

Mazzocca 1989
f. Mazzocca, Conoscitori e artisti tedeschi a Firenze tra Rumohr e l’«Antologia»,
in L’idea di Firenze. Temi e interpretazioni nell’arte straniera dell’ottocento, atti
del convegno, firenze 1989, pp. 43-51.  

PassaMani 1989
b. Passamani, L’affermazione di Callisto, in I Piazza da Lodi. Una tradizione di
pittori nel Cinquecento, catalogo della mostra, a cura di g. c. sciolla, Mila-
no 1989, pp. 163-175.

Pinacoteca 1989
Pinacoteca di Brera. scuole lombarda, ligure e piemontese. 1535-1796, a cura di f.
zeri, Milano 1989

sacchi 1989
r. sacchi, Gaudenzio Ferrari a milano: i committenti, la bottega, le opere, in
«storia dell’arte», lXvii, 1989, pp. 201-218.

1990
agosti 1990
g. agosti, Bambaia e il classicismo lombardo, torino 1990.

bistoletti bandera 1990
s. bistoletti bandera, Il gruppo del “sepolcro” di Agostino de’ Fondulis, in Il
sacello di san satiro. storia, ritrovamenti, restauri, a cura di s. bistoletti
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bandera, cinisello balsamo 1990, pp. 49-57.

favaretto 1990
i. favaretto, Arte antica e cultura antiquaria nelle collezioni venete al tempo
della serenissima, roma 1990.

Marani 1990
P. c. Marani, Leonardo e i leonardeschi nei musei della Lombardia, Milano
1990.

Muth 1990
h. Muth, s.v. Horny Franz Theobald, in Dizionario della pittura e dei pittori, a
cura di e. castelnuovo, M. laclotte, b. toscano, ii, torino 1990, pp. 823-
824.

1991
bicKendorf 1991
g. bickendorf, Die Anfänge der historisch-kritischen Kunstgeschichtsschrei-
bung, in Kunst und Kunsttheorie 1400-1900, a cura di P. ganz, M. gose-
bruch, Wiesbaden 1991, pp. 359-374.

binaghi olivari 1991
M. t. binaghi olivari, Lo strappo degli affreschi in età napoleonica, in «osser-
vatorio delle arti», 6, 1991, pp. 68-73.

heineMann 1991
f. heinemann, Giovanni Bellini e i Belliniani. supplementi a ampliamenti, iii,
hildesheim 1991.

Müller-taMM 1991
P. Müller-tamm, Rumohrs «Haushalt der Kunst»: zu einem kunsttheoretischen
Werk der Goethe-Zeit, hildescheim 1991.

1992
auerbacher-Weil 1992
l. auerbacher-Weil, s.v. Nazareni, in Dizionario della pittura e dei pittori, a
cura di e. castelnuovo, M. laclotte, b. toscano, iii, torino 1992, pp.
807-809.

benati 1992
d. benati, Jacopo Avanzi nel rinnovamento della pittura padana del secondo
’300, bologna 1992.

doria 1992
g. doria, L’opulenza ostentata nel declino di una città, in Genova nell’Età baroc-
ca, catalogo della mostra, a cura di e. gavazza, g, rotondi terminiello,
bologna 1992, pp. 13-17.

Il Duomo 1992
Il Duomo di Trento. Architettura e scultura, i-ii, a cura di e. castelnuovo,
trento 1992.

geddo 1992
c. geddo, Le pale d ’altare di Giampietrino: ipotesi per un percorso stilistico, in
«arte lombarda», 101, 1992, pp. 67-82.

ercoli 1992
g. ercoli, storia della critica d ’arte, Milano 1992.

1993
agosti 1993
b. agosti, “Raphael” and salaino in santa maria presso san Celso, milan, in
«the burlington Magazine», 1085, cXXXv, 1993, pp. 563-565.

ballarin 1993
a. ballarin, Le problème des œuvres de la jeunesse de Titien. Avancées et reculs de
la critique, in Le siècle de Titien. L’âge d ’or de la peinture à Venise, catalogo della
mostra, a cura di M. laclotte, g. nepi scirè, Paris 1993, pp. 305-315.

bicKendorf 1993
g. bickendorf, Die Tradition der Kennerschaft: von Lanzi über Rumohr und
Waagen zu morelli, in Giovanni morelli e la cultura dei conoscitori, atti del
convegno internazionale, a cura di g. agosti, M. e. Manca, M. Panzeri,

i, bergamo 1993, pp. 25-47. 

Giovan Paolo Lomazzo 1993
Giovan Paolo Lomazzo e i Facchini della Val di Blenio. Rabisch, a cura di d.
isella, torino 1993.

Kegel 1993
Carl Friedrich von Rumohr, Briefe an Johann Georg Rist, a cura di g. Kegel,
buchholz-norheide 1993.

Le siècle de Titien 1993
Le siècle de Titien. L’âge d ’or de la peinture à Venise, catalogo della mostra, a
cura di M. laclotte, g. nepi scirè, Paris 1993.

Meller 1993
P. Meller, Bronzetti del Caradosso?, in Giovanni Antonio Amadeo. scultura e
architettura del suo tempo, atti del convegno, a cura di l. castelfranchi, J.
shell, Milano 1993, pp. 531-536.

vaisse 1993
P. vaisse, s.v. Riepenhausen Franz e Johannes, in Dizionario della pittura e dei
pittori, a cura di e. castelnuovo, M. laclotte, b. toscano, iv, torino
1993, p. 625. 

1994
Kustodieva 1994
t. Kustodieva, The Hermitage catalogue of western European painting. Italian
painting, i, firenze 1994.

nova 1994
a. nova, Girolamo Romanino, torino 1994.

schönWalder 1994
J. schönwalder, Johann Dominicus Fiorillo und Carl Friedrich von Rumohr, in
Johann Dominicus Fiorillo. Kunstgeschichte und die romantiche Bewegung um
1800, in Johann Dominicus Fiorillo und die Anfänge der Kunstgeschichte in Göt-
tingen, atti del convegno, göttingen 1994, pp. 388-401.

1995
agosti 1995
b. agosti, Contributi su Annibale Fontana, in «Prospettiva», lXXviii, 88,
1995, pp. 70-74.

baccheschi 1995
e. baccheschi, Le sale del Palazzo, in Il Palazzo Durazzo Pallavicini, testi di
c. cattaneo adorno, P. boccardo, e. baccheschi, e. gavazza, bologna
1995, pp. 31-48.

baetJer 1995
K. baetjer, European paintings in the metropolitan museum of modern Art by
artists born before 1865, new York 1995.

ballarin 1995
a. ballarin, Dosso Dossi. La pittura a Ferrara negli anni del ducato di Alfonso I,
i, cittadella 1995.

dilK 1995
e. Y. dilk, Un «practischer Aesthetiker» alla scuola schellingiana. Lettere inedite
di Carl Friedrich von Rumohr a Caroline e Friedrich Wilhelm schelling, in stu-
dia Theodisca II, a cura di f. cercignani, Milano 1995, pp. 147-176.

bartoli contini 1995
r. bartoli contini, La Galleria Bonaparte, in Luciano Bonaparte. Le sue colle-
zioni d ’arte, le sue residenze a Roma, nel Lazio, in Italia. (1804-1840), a cura di
M. natoli, roma 1995, pp. 315-576.

carloni 1995
r. carloni, Per una ricostruzione della collezione dei dipinti di Luciano, in Lucia-
no Bonaparte. Le sue collezioni d ’arte, le sue residenze a Roma, nel Lazio, in Italia.
(1804-1840), a cura di M. natoli, roma 1995, pp. 5-47.

hasKell 1995 
f. haskell, Luciano Bonaparte collezionista, in Luciano Bonaparte. Le sue colle-
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zioni d ’arte, le sue residenze a Roma, nel Lazio, in Italia. (1804-1840), pp. 1-4. 

MeYer 1995
s. a. Meyer, Per l’“esercizio del senso del bello”. Teoria e storiografia artistica in
Johann Dominicus Fiorillo (1748-1821), in «neoclassico», 7-8, 1995, pp. 34-49.

Mussini 1995
M. Mussini, Correggio tradotto. Fortuna di Antonio Allegri nella stampa di
riproduzione fra Cinquecento e ottocento, reggio emilia 1995.

Pedrocco, Pignatti 1995
f. Pedrocco, t. Pignatti, Veronese, i-ii, Milano 1995.

1996
borroMeo 1996
a. borromeo, Il lago d ’orta e il lago maggiore: sacro e profano, in Pittura tra il
Verbano e il Lago d ’orta dal medioevo al settecento, a cura di M. gregori,
Milano 1996, pp. 351-357.

frangi 1996
f. frangi, maestro della Pala solomon, in Dalla Banca al museo. La collezione
d’arte del Credito Bergamasco, catalogo della mostra, a cura di f. rossi, Mila-
no 1996, pp. 21-31.

Gemäldegalerie 1996
Gemäldegalerie Berlin. Gesamtverzeichnis, a cura di h. bock, berlin 1996.

Marani 1996
P. c. Marani, Pittura e decorazione dalle origini del santuario fino al 1534. Gior-
gio da saronno, Alberto da Lodi, Bernardino Luini e Cesare magni, in Il santua-
rio della Beata Vergine dei miracoli di saronno, a cura di M. l. gatti Perer,
cinisello balsamo 1996, pp. 140-184.

rossi 1996
M. rossi, Gaudenzio Ferrari e la decorazione della cupola, in Il santuario della
Beata Vergine dei miracoli di saronno, a cura di M. l. gatti Perer, cinisello
balsamo 1996, pp. 205-227.

ruiz Manero 1996
J. M. ruiz Manero, Rafael y su escuela, in Pintura italiana del siglo XVI en
España, Madrid 1996.

sacchi 1996
r. sacchi, s.v. Ferrari Gaudenzio, in Dizionario Biografico degli Italiani, 46,
roma 1996, pp. 578-579.

schnacKenburg 1996
b. schnackenburg, Gesamtkatalog Gemäldegalerie Alte meister Kassel. Text,
Mainz 1996.

1997
edelein-badie 1997
b. edelein-badie, La collection de tableaux de Lucien Bonaparte, prince de
Canino, Paris 1997.

frangi 1997
f. frangi, Girolamo Figino ritrovato, in «nuovi studi», 3, 1997, pp. 31-40.

Kegel 1997
g. Kegel, Carl Friedrich von Rumohr mecenate di artisti tedeschi in Italia, in
Gli artisti romantici tedeschi del primo ottocento a olevano Romano, catalogo
della mostra, a cura di d. riccardi, Milano 1997, pp. 83-92.

KulterMann 1997
u. Kultermann, storia della storia dell’arte, vicenza 1997.

hölter 1997
a. hölter, s.v. Fiorillo Giovanni Domenico, in Dizionario Biografico degli Italia-
ni, 48, roma 1997, pp. 188-189.

museo 1997
museo d ’arte antica del Castello sforzesco: Pinacoteca. Dal medioevo al
primo Cinquecento, a cura di M. t. fiorio, i, Milano 1997.

sPiriti 1997
a. spiriti, s.v. Fontana Annibale, in Dizionario Biografico degli Italiani, 48,
roma 1997, pp. 614-618.

vogtherr 1997
a. M. vogtherr, Das Königliche museum zu Berlin. Planungen und Konzeption
des Ersten Berliner Kunstmuseums, in «beiheft zu Jahrbuch der berliner
Museen», XXXiX, 1997, pp. 178-213.

1998
bora 1998a
g. bora, I leonardeschi e il disegno, in I leonardeschi. L’eredità di Leonardo in
Lombardia, a cura di g. bora, M. t. fiorio, P. c. Marani, J. shell, Milano
1998, pp. 93-120.

bora 1998b
g. bora, Bernardino Luini, in I leonardeschi. L’eredità di Leonardo in Lombar-
dia, a cura di g. bora, M. t. fiorio, P. c. Marani, J. shell, Milano 1998, pp.
325-370.

bora 1998c
g. bora, Fra tradizione, maniera e classicismo riformato (1535-1595), in Pittura a
milano. Rinascimento e manierismo, a cura di M. gregori, Milano 1998, pp.
52-66.

di fabio 1998
c. di fabio, La Cattedrale di Genova nel medioevo. secoli VI-XIV, cinisello
balsamo 1998.

fiorio 1998a
M. t. fiorio, Leonardismo e leonardismi, in I Leonardeschi. L’eredità di Leonar-
do in Lombardia, a cura di g. bora, M. t. fiorio, P. c. Marani, J. shell,
Milano 1998, pp. 39-63.

fiorio 1998b
M. t. fiorio, Giovanni Antonio Boltraffio, in I Leonardeschi. L’eredità di Leo-
nardo in Lombardia, a cura di g. bora, M. t. fiorio, P. c. Marani, J. shell,
Milano 1998, pp. 131-162.

fiorio 1998c
M. t. fiorio, Cesare magni, in I Leonardeschi. L’eredità di Leonardo in Lom-
bardia, a cura di g. bora, M. t. fiorio, P. c. Marani, J. shell, Milano 1998,
pp. 385-396.

fossaluzza 1998
g. fossaluzza, Pittori veneti a milano nel Cinquecento, in Pittura a milano.
Rinascimento e manierismo, a cura di M. gregori, Milano 1998, pp. 44-52.

Galleria 1998
Galleria nazionale di Parma, a cura di l. fornari schianchi, ii, Milano 1998.

gardner 1998
e. e. gardner, A bibliographical repertory of Italian Private Collections, a cura
di c. ceschi e K. baetjer, i, vicenza 1998.

Mancini 1998
M. Mancini, Tiziano e le corti d ’Asburgo, venezia 1998.

Marani 1998a
P. c. Marani, Il problema della “bottega” di Leonardo: la “praticha” e la trasmis-
sione delle idee di Leonardo sull’arte e la pittura, in I Leonardeschi. L’eredità di
Leonardo in Lombardia, a cura di g. bora, M. t. fiorio, P. c. Marani, J.
shell, Milano 1998, pp. 9-37.

Marani 1998b
P. c. Marani, Giovan Pietro Rizzoli detto il Giampietrino, in I Leonardeschi.
L’eredità di Leonardo in Lombardia, a cura di g. bora, M. t. fiorio, P. c.
Marani, J. shell, Milano 1998, pp. 275-300.

Marani 1998c
P. c. Marani, Leonardo a milano attraverso i disegni del Codice Atlantico, in P.
c. Marani, M. rossi, a. rovetta, L’Ambrosiana e Leonardo, novara 1998,
pp. 17-21.
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Mazzocca 1998
f. Mazzocca, Dal sublime di michelangelo all’arte cristiana: la fortuna degli
artisti e le ricerche storiografiche, in scritti d ’arte del primo ottocento, a cura di
f. Mazzocca, Milano-napoli 1998, pp. 847-857.

museo 1998
museo d ’arte antica del Castello sforzesco: Pinacoteca. Cinquecento, a cura di
M.t. fiorio, ii, Milano 1998

negro, roio 1998
e. negro, n. roio, Francesco Francia e la sua scuola, bologna 1998.

Pittura a milano 1998
Pittura a milano. Rinascimento e manierismo, a cura di M. gregori, Milano
1998.

Rabisch 1998
Rabisch. Il grottesco nell ’arte del Cinquecento. L’Accademia della Val di Blenio,
Lomazzo e l’ambiente milanese, catalogo della mostra, a cura di g. bora, M.
Kahn-rossi, f. Porzio, Milano 1998.

sacchi 1998
r. sacchi, Piste gaudenziane, in «Paragone», XliX, 579, 1998, pp. 46-64.

santa Giulia 1998
santa Giulia museo della città. L’età romana. La città. Le iscrizioni, Milano
1998.

shell 1998a
J. shell, Leonardo di fronte agli artisti lombardi, in I Leonardeschi. L’eredità di
Leonardo in Lombardia, a cura di g. bora, M.t. fiorio, P.c. Marani, J. shell,
Milano 1998, pp. 65-91.

shell 1998b
J. shell, Gian Giacomo Caprotti, detto salaì, in I Leonardeschi. L’eredità di Leo-
nardo in Lombardia, a cura di g. bora, M. t. fiorio, P. c. Marani, J. shell,
Milano 1998, pp. 397-406.

venturelli 1998
P. venturelli, “E per tal variar natura è bella”. Arti decorative a milano tra Leo-
nardo e Lomazzo, in Rabisch. Il grottesco nell’arte del Cinquecento. L’Accademia
della Val di Blenio, Lomazzo e l’ambiente milanese, catalogo della mostra, a cura
di g. bora, M. Kahn-rossi, f. Porzio, Milano 1998, pp. 77-100.

1999
anderson 1999
J. anderson, Frizzoneria in Bergamo, in Ex fumo lucem. Baroque studies in hon-
our of Klára Garas, budapest 1999, pp. 233-252. 

betthausen 1999a
P. betthausen, s.v. Carl Friedrich von Rumohr, in P. betthausen, P. feist, c.
fork, metzler Kunsthistoriker Lexicon, stuttgart-Weimar 1999, pp. 332-335.

betthausen 1999b
P. betthausen, s.v. Johann David Passavant, in P. betthausen, P. feist, c.
fork, metzler Kunsthistoriker Lexicon, stuttgart-Weimar 1999, pp. 300-301.

betthausen 1999c
P. betthausen, s.v. Ludwig schorn, in P. betthausen, P. feist, c. fork, met-
zler Kunsthistoriker Lexicon, stuttgart-Weimar 1999, pp. 369-370.

braMbilla barcilon 1999 
P. brambilla barcilon, Il restauro, in P. brambilla barcilon, P. c. Marani,
Leonardo. L’Ultima Cena, Milano 1999, pp. 342-444.

furlan 1999
c. furlan, Fabio di maniago e il suo contributo alla storiografia artistica del
Friuli, in f. di Maniago, storia delle belle arti friulane. Edizione terza ricorret-
ta e accresciuta, a cura di c. furlan, udine 1999, pp. Xiii-lXiX.

Giuseppe Longhi 1999
Giuseppe Longhi 1766-1831 e la scuola di incisione dell’Accademia di Brera, a cura
di a. crespi, Monza 1999.

huecK 1999
i. hueck, Archivforschungen zu einer Geschichte der italienische Kunst. Carl
Friedrich von Rumohr, Johannes Gaye, Karl Frey, in storia dell’arte e politica cul-
turale intorno al 1900. La fondazione dell’Istituto Germanico di storia dell’arte a
Firenze, atti del convegno internazionale, venezia 1999, pp. 119-129. 

Marani 1999
P. c. Marani, Leonardo una carriera di pittore, Milano 1999.

2000
ballarin 2000
a. ballarin, Il maestro della Pala sforzesca, in Pittura del Rinascimento nell’Ita-
lia settentrionale (1480-1530). milano nell’età di Ludovico il moro. Parte seconda.
Altri problemi di leonardismo milanese di fine Quattrocento, università degli
studi di Padova, dipartimento di storia delle arti visive e della Musica,
ii, Padova 2000, pp. 76-126.

caMMarota 2000a
g. P. cammarota, La Galleria Zambeccari. Una collezione per la città, in Le
antiche stanze. Palazzo Pepoli Campogrande e la Quadreria Zambeccari, a cura
di J. bentini, bologna 2000.

caMMarota 2000b
g. P. cammarota, Le origini della Pinacoteca Nazionale di Bologna. Una raccol-
ta di fonti. La collezione Zambeccari, bologna 2000.

fiorio 2000
M. t. fiorio, Giovan Antonio Boltraffio. Un pittore milanese nel lume di Leo-
nardo, Milano - roma 2000.

Giovanni Battista moroni 2000
Giovanni Battista moroni renaissance portraitist, catalogo della mostra, a
cura di P. humfrey, fort Worth 2000.

Giuseppe molteni 2000
Giuseppe molteni (1800-1867) e il ritratto nella milano romantica. Pittura, colle-
zionismo, restauro, tutela, catalogo della mostra, a cura di f. Mazzocca,
Milano 2000.

leWis 2000
d. lewis, Valerio Belli: un catalogo ragionato dei cristalli di rocca, in Valerio
Belli Vicentino 1468c.-1546, a cura di h. burns, M. collareta, d. gasparot-
to, vicenza 2000, pp. 123-135.

Mazzocca 2000
f. Mazzocca, Il ritrattista mondano e il pittore della vita del popolo, in Giusep-
pe molteni (1800-1867) e il ritratto nella milano romantica. Pittura, collezioni-
smo, restauro, tutela, catalogo della mostra, a cura di f. Mazzocca, Milano
2000, pp. 19-37.

olivari 2000
M. olivari, Contributi documentari sulla prima attività degli istituti di tutela:
molteni “ispettore” di Brera, in Giuseppe molteni (1800-1867) e il ritratto nella
milano romantica. Pittura, collezionismo, restauro, tutela, catalogo della
mostra, a cura di f. Mazzocca, Milano 2000, pp. 57-68.

richards 2000
J. richards, Altichiero. An artist and his patrons in the Italian Trecento, cam-
bridge 2000.

rossi 2000
f. rossi, Guglielmo Lochis e il mercato antiquario [1999], in Arte lombarda del
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Bergamo. L’altra Venezia. Il Rinascimento negli anni di Lorenzo Lotto 1510-1530,
catalogo della mostra, a cura di f. rossi, Milano 2001.

botti 2001
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e. villata, Gian Giacomo de Alladio, detto macrino d ’Alba, in macrino d ’Alba
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bre, g. tintertow, Paris 2002, pp. 139-151.
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Vincenzo Foppa. Un protagonista del Rinascimento, catalogo della mostra, a
cura di g. agosti, M. natale, g. romano, Milano 2003.

2004
agosti 2004
b. agosti, Draghi nella milano di san Carlo, in «Prospettiva», 113-114, 2004,
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M. c. volonteri, “Alla città di milano offerse quadri, stampe e disegni”. La col-
lezione Dell’Acqua - Tanzi al Castello sforzesco, tesi di laurea, università degli
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lo, in Correggio e l’antico, catalogo della mostra, a cura di a. coliva, Milano
2008, pp. 69-75.
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