Rivista annuale del CISMalL

Centro Internazionale di Studi sul Marmo e sul Lapideo







Marmora
et Lapidea

ISMaL

enhom@mnonaledlsmdlmﬂmamloeﬂﬂlapldeo

RS RAENTE T T T T



Volume realizzato con il contributo della Fondazione Franzoni ETS

Tutti i testi pubblicati in Marmora et Lapidea sono vagliati, secondo le modalita del
“doppio cieco” (double blind peer review), da non meno di due lettori individuati
nell’'ambito di un'ampia cerchia internazionale di specialisti.

All published articles are double-blind peer reviewed at least by two referees selected
DPRQJ KLJK SUR¢{OH VFLHQWLVWY LQ JUHDW PDMRULW\

*UD¢FD H LPSDJLQD]LRQH $QGUHD /DYDJJL

© | diritti di traduzione, di memorizzazione elettronica, di riproduzione e di adatta-
mento totale o parziale, con qualsiasi mezzo, sono riservati in tutti i Paesi.

© 2021, FONDAZIONE FRANZONI ETS
Via dei Giustiniani 11/3 - 16123 Genova

0$5025%$ HW /$3,'($
5LYLVWD DQQXDOH GHO &,60D/ &HQWUR ,QWHUQD]LRQD

ISSN 2724-4229 [online]

Claudio Paolocci, direttore responsabile

&RQWDWWL VHIJUHWHULD#IRQGD]LRQHIUDQ]RQL LW
6LWR ZHE KWWSV Z7ZZZ IRQGD]JLRQHIUDQ]RQL LW PDUPR


https://www.fondazionefranzoni.it/marmora-et-lapidea

INDICE

Fontes

Filippo Tassara
Costruire nel Cinquecento a Genova. Nuovi documenti sul palazzo
(1584-1586) di Lazzaro e Giacomo Spinola in Strada Nuova .............. » 9

Studia

Gianpaolo Angelini
Cantieri di pietra e di carta. Materiali, pratiche e progetti nella
documentazione pavese del secondo Cinquecento,
dai collegi alla cattedrale ...........cccccvveeeeeeiiiiiii e » 49

Alessandra Casati
Marmi in viaggio. Pietre da costruzione e altari policromi nel
Duomo di Pavia nel Seicento (con una nota sul ruolo dello

SCUILOrE-IMPIESANIO) ..eeeiiuiviieieeiiiiiiee ettt e e e ettt e et e e e snaeeee e e nes » 89
Filippo Gemelli

L'approvvigionamento lapideo tra XIV e XV secolo nei cantieri

del Duomo e della Certosa di Pavia ..........ccccevvviiiiiiiiiieeeeeienee » 157
Fragmenta

Gabriele Gelatti
Il risseu del chiostro cinquecentesco della Certosa di S. Bartolomeo
a Genova: il piu antico mosaico di ciottoli della Liguria ........................ » 195

Marmor absconditum

)DXVWD JUDQFKLQL *XHO¢
L'inedito altare di Felice Solaro per I'Arciconfraternita
di San Giovanni Battista di VOItQQQIO ......cvvveeviereiiiieeiiiee e » 263



Museum marmoris

$QGUHD /HRQDUGL
Statue, oggetti antichi o all'antica per «la memoria a difendere».
Sul collezionismo antiquario in Puglia e il ‘museo’

di villa Meo Evoli @ MONOPOIi ....vvvveeiiiiiiree e s et » 273
Futura
Progetti 2022 ......coo it » 321



STUDIA

TN N NS OGRS 3N N



| contributi di Gianpaolo Angelini, Filippo Gemelli e Alessandra Casati, che seguono, sono
stati presentati nell’ambito di un ciclo di incontri svoltosi in forma seminariale nel mese di
novembre 2021 presso I'Universita degli Studi di Pavia, Laurea triennale in Lettere, corso di
6WRULD GHOOYDUWH PRGHUQD % GRFHQWL ®URL ORQLFD 9LVLF
Le ricerche alla base dei tre saggi hanno avuto origini indipendenti, ma vengono qui riunite e
SUHVHQWDWH QHOOYDXVSLFLR GL SRVWRHAY REIUQ K HF KU SQWHR $D§
VWRULFR GHOOfLPSLHJR GL PDWHULDOL PG XDVOWURP BIJGHR P 1
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Alessandra Casati

? Marmi in viaggio. Pietre da costruzione e altari policromi nel Duomo di Pavia
& nel Seicento (con una nota sul ruolo dello scultore-impresario)

Abstract ITA

Nel Seicento il cantiere del duomo di Pavia vive un momento di faticosa ri-
presa dell’attivita edilizia e della sua decorazione interna, lungo un cammino
che avrebbe avuto una prima tappa nel completamento del grande ottagono
nel secolo successivo. La necessita di approntare i rivestimenti lapidei dei
piloni di sostegno del tamburo ottagonale e delle murature d’ambito, sia in-
terne sia esterne, pone nuovamente il problema dell’approvvigionamento dei
materiali. Il saggio indaga le scelte della fabbriceria, il ruolo di maestranze
ed impresari tra le cave ossolane e quelle carraresi, con speciale attenzione
all'allestimento dei tre altari commissionati nella prima meta del XVII secolo
a Tomaso Orsolino, artista intelvese con bottega a Genova.

Abstract ENG

In the 17th century, the construction site of the Pavia cathedral was strug-

gling to pick up building activity and undertake internal decoration, following

D SURJUDP WKDW ZDV WR VHH LWV ¢UVW VWDJH RI FRPSO
only in the following century. The need to guarantee the stone cladding of

the supporting pillars of the octagon and the surrounding walls, both inter-

nal and external, once again posed the problem of the supply of materials.

This paper investigates the choices of the “fabbriceria”, the role of workers

and contractors between quarries in Val d’'Ossola and Carrara, with special

DWWHQWLRQ WR WKH VHWWLQJ XS Rl WKH WKUHH DOWDUV
the 17th century from Tomaso Orsolino, a sculptor from the Intelvi Valley with

his workshop in Genoa.

Parole chiave
Pavia, Milano, Duomo, Tomaso Orsolino, scultura, cave, marmo, altari
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L'approvvigionamento di materiale lapideo destinato sia alla costruzione sia alla

decorazione scultorea rimane uno dei problemi principali che un cantiere in qua-

OXQTXH HSRFD VWRULFD GHYH DfURQWDUH 3HU FLz FK
come il duomo di Milano, la Certosa e la cattedrale di Pavia, dove I'impiego di

pietra e marmo fu ingente, diversi furono i mezzi impiegati per il rifornimento.

A Milano la Veneranda Fabbrica del duomo, com’é noto, si muni di una propria

FDYD D &DQGRJOLD LQ 9DO GY2VVROD VHQ]D SHUz HVFO
anche presso altri giacimenti o fornitori, come diremo poi; la stessa dinamica, in

tempi diversi, si ebbe a ripetere anche per la fabbriceria pavese. | monaci della

Certosa invece non acquistarono mai una cava e l'approvvigionamento di mar-

PL IX DGDWR DG LPSUHVDUL FKH GL YROWD LQ YROWD
fattispecie, per la parte edilizia si appoggiarono ancora alle cave ossolane, per il

tramite della Fabbrica del duomo milanese. Invece per il marmo di Carrara, che fu

impiegato largamente nella decorazione della facciata e che per la sua bellezza e
IDFLOLWj GL ODYRUD]LRQH SHUPHWWHYD GL HVSULPHUH
si rivolsero nel Quattrocento al canale commerciale veneziano e in quella fase

di prosperita riuscirono anche a vendere il prezioso marmo alla stessa Fabbrica

del duomo di Milano. Come vedremo in seguito I'approvvigionamento del marmo

DSXDQR QHO ;9,, H ;9,,, VHFROR FDPELzZ URWWH FRPPHUF
ma anche per gli altri cantieri, in quanto proveniva, se si trattava di modesti quan-

titativi, dal versante genovese dove veniva commercializzato proprio dagli scultori

liguri che erano, in alcuni casi, coinvolti nel cantiere oppure agivano in veste di

impresari di cava.

Alla luce di questi fatti, & storicamente accertato che il problema dei marmi attana-

JOLz WXWWL L JUDQGL FDQWLHUL LQ SDUWLFRODUH L SL-
che nel primo Seicento era in profonda crisi economica. La cava di pertinenza della

Fabbriceria della cattedrale, situata a Crevola d’Ossola, fu trascurata per decenni

e dunque per gli altari si rivolsero ad uno scultore, Tomaso Orsolino, il quale, oltre

ad essere attivo negli stessi tempi presso la Certosa di Pavial, era in grado di pro-

1 L. Alfonso, Tomaso Orsolino e altri artisti di «Natione Lombarda» a Genova e in Liguria dal

sec. XIV al XIX, Genova, Biblioteca Franzoniana, 1985; E. Parma Armani, Tomaso Orsolino, in

La scultura a Genova e in Liguria dal Seicento al primo Novecento, a cura di E. Parma Armani,

E. Gavazza, Genova, Cassa di Risparmio di Genova, 1988, pp. 72-76; D. Sanguineti, Orsolino,

Tomaso, in 'L]JLRQDULR %LRJUD ¢ FR(2G13)] brtps:/MiBvArédoapilit/enciclopedia/
WRPDVR RUVROLQRB 'LILRQDULR %LRJUD¢FR XOWLPR DFFHVVR
T. Montanari, Tomaso Orsolino tra Pavia e la Certosa (1628-1635). Precisazioni cronologiche e

nuovi spunti per il ruolo di Ercole Ferrata, in «Bollettino d'arte», CIV, 44 (ottobre-dicembre 2019)

[ma novembre 2020], pp. 65-92. Per la Certosa: S. Zanuso, La scultura del Seicento nella navata

e nelle cappelle, in Certosa di Pavia, Parma, Franco Maria Ricci, 2006, pp. 103, 108, 137-139.
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curare il marmo di Carrara, ma anche pietre colorate, come I'alabastro, in modo
tale che la fabbriceria non dovesse preoccuparsi del reperimento dei materiali. Su
queste vicende, sulle modalita di approvvigionamento dei materiali, ma soprattutto
VXO UXROR JLRFDWR GDOOD ¢(JXUD GHOOR VFXOWRUH LP¢
la scelta delle pietre dovette dare soddisfacimento, & opportuno, in questa sede,
RIfULUH XQD QXRYD ULFRJQL]JLRQH2VLD GRFXPHQWDULD V

La fabbrica del duomo di Pavia e il marmo della cava di Crevola d'Ossola

Il cantiere edilizio del duomo di Pavia & per la maggior parte realizzato in marmo

ossolano di varia origine, solo in parte proveniente dalla cava di pertinenza della

Fabbriceria situata a Crevola d’Ossola®. Questa produceva un calcare composto
principalmente da dolomia, un materiale molto simile ai marmi ossolani di Cando-

JOLD H GL 2UQDYDVVR VHEEHQH WXWWL VL GLtHUHQ]LQF
/ID FRVWUX]LRQH GHOOD FDWWHGUDOH SUHVH DYYLR FRQ
del XV secolo; se in un primo momento ci si poté appoggiare alla cava di marmo

della «Calmatta» di Ornavasso concessa dal duca Gian Galeazzo®, successiva-

mente il grande fabbisogno di materiale lapideo costrinse la Fabbriceria a munire

il cantiere di una sua propria cava. Il 16 giugno 1518 la Fabbrica acquisi nella lo-

calita Loresino di Crevola una cava costituita da «tre colli 0 monti di marmo» dalle

quali si estraeva la dolomia detta di Crevola.’ La zona era strategica in quanto il
PDWHULDOH HUD WUDVSRUWDWR LQ FLWW| SHidoXILD AXYL
lago Maggiore per poi raggiungere il Ticino tramite zattere.

Dopo un primo momento di intensa attivita, anche a causa della guerre e degli as-

sedi del terzo decennio del XVI secolo che ebbero un forte impatto a lungo termine

2 Per questa ricerca si & provveduto ad una nuova ricognizione di tutti i documenti editi. Sulle vi-

cende relative alle prime fasi del cantiere del duomo di Pavia, sino al principio del Cinquecento,

sivedainfa LO FRQWULEXWR GL )LOLSSR *HPHOOL SS H OD ELE
3 T. Bertamini, Le cave di marmo di Crevola, in «Oscellana. Rivista illustrata della Val d’Ossola»,

XVII (1987), pp. 104-134.

4 vi, pp. 107, 115.

Slvi SS ,O FRQWUDWWR HQ{WHXWLFR REEOLJDYD OD )DEEUL
alla festa di San Pietro un canone di 8 lire imperiali e 300 lire imperiali per lo sfruttamento della

cava versabili in tre rate. Dal 1518 la proprieta fu allargata visto il grande fabbisogno di materia-
le lapideo. La Fabbriceria nel 1583 locava tutti i beni della cava per pagarne il mantenimento.

6,0 7TRFH SHUz DYHYD VSHVVR SRHAP c&R,uiV p.VW1). Sull'Wlidzzd WDPLQL
questo corso d’acqua si veda anche un mandato della Veneranda Fabbrica del duomo di Milano
a Giovanni Moschino impresario di Candoglia (AVFdMi, Mandati, 1649, 18 dicembre).
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sulla vita della citta’, la cava venne fruita sempre meno, anche se non sarebbe

VWDWD PDL GH¢;{QLWLYDPHQWH DEEDQGRQDWD /fHVLJHC
D FDPELDUH OD PRGDOLWj GL JHVWLRQH LQ TXDQWR OD
spesso agli scalpellini locali per cavare i marmi piuttosto che far giungere mae-

stranze da Pavia®. Il Seicento per altro non si segnala come un secolo di grande

fervore per i lavori, che di fatto si limitarono all’'unione della cattedrale vecchia con

quella nuova nel 1614 con la conseguente riapertura al culto il 24 agosto, ed al
completamento della sagrestia nord. Tuttavia non fu possibile portare a termine

I'ottagono della cupola, che venne ultimato solo nella seconda meta del secolo

successivo. Infatti furono realizzati in successione i tre piloni meridionali, verso

SLD]]D &DYDJQHULD PD VL DUULYz DOOD TXRWD GHL FDS
come recano le iscrizioni poste nei cartigli®.

Cento anni sono veramente un lungo periodo; in quest’ottica i lavori qui elencati

danno conto di un momento in cui il cantiere non era fermo, ma languiva per le

precarie condizioni economiche in cui versava sia il duomo sia la citta stessa. Un

HYHQWR FKH SDUH LQWHUHVVDQWH ULFRUGDUH VL YHUL
deputati della Veneranda Fabbrica del duomo di Milano, sotto I'egida dell’arcive-

scovo Federico Borromeo, avevano presentato richiesta alla Fabbriceria pavese

per poter estrarre marmi dalla cava di Crevola per realizzare dieci zoccoli, basi e

capitelli per le colonne monumentali che si volevano innalzare davanti alla facciata

GHO GXRPR ,Q FDPELR VL RfULYDQR GL FDYDUH-DOWUL &
tiere pavese e di provvedere alla manutenzione delle strade®. La richiesta della
J)DEEULFHULD PLODQHVH JLXQVH SULQFLSDOPHQWH SHU C
QHO FDYDUH L JUDQGL PRQROLWL GHOOH FRORQQH /D ID
do purché i lavori non interferissero con I'attivita di estrazione del cantiere di Pavia

e che la Veneranda Fabbrica milanese shorsasse «trecento scudi d’oro per una

” 3HU OH YLFHQGH GHOOYHGLOL]LD SDYHVH QHOOD GLihf OH FRQJI
quanto ricordato nel saggio di Gianpaolo Angelini, pp. 49-87.

8 T. Bertamini, Le cave, cit., pp. 110-111.

9 Sul duomo di Pavia, per la fase edilizia di interesse: F. Gianani, Il Duomo di Pavia. Qual che
han fatto i maggiori, quel che faremo noi, Pavia, Artigianelli, 1930, pp. 41-47; F. Gianani, O.
Modesti, Il Duomo di Pavia,1488-1932, Pavia, Artigianelli, 1932, pp. 27-32; F. Gianani, Il Duo-
mo di Pavia, Pavia, Tip. Fusi, 1965, pp. 82-94; L. Baini, «Dovendo poi il vescovato servirgli da
piazza»: la Cattedrale di Pavia tra Sei e Settecento, in Storia di Pavia, vol. IV, L'eta spagnola e
austriaca, 2, Pavia, Banca del Monte, 1995, pp. 782-790; P. Favretto, Documenti per la storia
del Duomo, in «Bollettino della Societa Pavese di Storia Patria», XVCII (1997), pp. 245-264.

10 Sulla vicenda cfr. A. Casati, Documenti per il cantiere del Duomo nel Settecento, in «Bolletti-
no della Societa Pavese di Storia Patria», CIX (2009), pp. 347-376, in particolare pp. 346-348.
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volta tanto»™. Questo pagamento unatantum IX JLXVWL¢{FDWR LQ TXDQWR (
pavese versava in una condizione di “poverta” e doveva quindi essere risarcita,

poiché permettendo di estrarre pietre dalla propria cava si privava «de marmi della

pit bellezza del monte»*?. Dalla descrizione dello stato delle strade, compiuta in
TXHOOD RFFDVLRQH SRVVLDPR DftHUPDUH FKH OD FDYD
I[UXLWD 7XWWDYLD QHL FDSLWROL YLHQH VSHFL;{FDWR F
di entita non precisata.

E VLIQL,FDWLYR YHUL¢{FDUH FKH D GLVWDQ]D G ROWUH
rebbe accaduta la circostanza inversa, ovvero in data 11 aprile del 1754 Gerolamo

Olevano, priore della Fabbriceria pavese, chiedeva alla Veneranda Fabbrica del

duomo di Milano di poter far scavare dallo scalpellino Giuseppe Agostino Fossati

dieci pezzi a Candoglia. Nel corso di un viaggio svolto nel giugno dello stesso anno

il suddetto Fossati, I'architetto Lorenzo Cassani e lo scalpellino Giovanni Maria Bi-

gnetti, «capopiccapietra» della fabbrica milanese, visitarono la cava di Candoglia

SHU WURYDUH GHL SH]]JL GL PDUPR SHU ¢(QLUH LO FDSLW
dato che da conto del bisogno dei pavesi. Questo dice di una pratica di scambio

di materiali tra i cantieri, ma anche che la cava di Crevola all'epoca non era piu

attiva tanto che addirittura la delegazione in viaggio segnalava che non vi erano

in situ neppure gli strumenti di scavo che erano stati prelevati dal Fossati gia nel

1747, Da queste vicende si deve dedurre che nel corso del XVII secolo, mentre la

fabbrica della cattedrale di Pavia avanzava, sia pur a singhiozzi, di contro I'attivita

di sfruttamento della cava di Crevola aveva progressivamente rallentato sino a

fermarsi completamente.

Se quindi la conduzione del cantiere del duomo di Pavia appariva alquanto scon-

fortante in termini di tempistica e di approvvigionamento dei materiali, pur tuttavia

non era venuta meno la volonta di concepire il tempio maggiore della citta come

una grande mole di pietra bianca con venature grigio-rosate, sia all'interno sia

all’esterno, mentre nel momento in cui si progettarono gli altari, in pieno Seicento,

si predilesse I'uso di marmi policromi e pietre preziose'*. Questa & una scelta che

1 |vi, p. 347, nota 9.

12 vi, p. 359 per la trascrizione integrale dei capitoli stipulati tra la Fabbrica del duomo di Milano

e quella di Pavia (Archivio della Veneranda Fabbrica del duomo di Milano, Archivio Storico, =

AVFdMi,AS FDUW 9,,, IDVF ELV FLWDWR Ar€hitettubateSdnttdc WL 5 6FF
riforma, Milano, Electa, 2004, p. 455).

13 A, Casati, Documenti, cit., pp. 350-355, per la trascrizione del documento vedi pp. 360-369.

14, Giordano, L’altare. Linee di sviluppo dal XVI al XVIII secoli in Lombardia, in Le arti decora-
tive in Lombardia nell’eta moderna 1480-1780, Milano 2000, pp. 283-315; M.A. Crippa, Origine
e fortuna dell'altare borromaico. Brevi note per ulteriori ricerche, in Carlo e Federico. La luce
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VL UDGLFD LQ XQ SHUFRUVR SUHFLVR GL VLJQL;FDWL DW
che di seguito tenteremo di ricostruire in un richiamo continuo sia al cantiere del

'XRPR GL OLODQR D FXL 3DYLD VHPSUH JXDUGz SHU SR
quello della vicina Certosa.

Innanzitutto appare utile ripercorrere le vicende cronologiche dei tre altari destinati

DG RUQDUH OD FULSWD H OfDXOD GHOOD FDWWHGUDOH

e del vescovo Sfondrati®[>¢ JJ | ZFFRUUH SUHFLVDUH FKH D GLfHU
era avvenuto con gli altari pellegrineschi nel duomo di Milano, dove si era seguito

XQ SURJHWWR XQLWDULR FKH VWDELOLYD XQD LQFRUQLF
moree sotto 'attenta supervisione dell'arcivescovo Carlo Borromeo (progetto per

altro mai portato a termine)'¢, a Pavia le commissioni, oltre ad essere scalate nel

tempo, si devono ad attori diversi rispetto alla Fabbriceria del Duomo, ovvero la
FRQIUDWHUQLWD GHO 6X3UDJLR OD OXQLFLSDOLWj GL 3L
&Lz FRPSRUWz FKH JOL DOWDUL DGRWWDURQR IRUPH Gl
XQL¢{¢FDWL GDO IDWWR FKH IXURQR UHDOL]]DWL GDOOR "
dall'impiego di marmi e di pietre colorate. Una progettualita non preordinata, ma

forse non cosi casuale, poiché indirizzata alla ricerca di una linea di omogeneita.

«Una nova inventione»: I'altare di San Siro «nel scurolo sotto il Domo»

[l primo altare, dedicato al santo e presule Siro >¢ J , fu@ommissionato dalla
FLWWj QHOOYRWWLFD GL XQ VSHFL¢{(FR ULODQFLR GHOOD
pavesi e delle autorita cittadine a partire dal 1614, quando ebbe luogo la trasla-

dei Borromeo nella Milano spagnola, catalogo della mostra (Milano, 2005-2006), a cura di P.
%LVFRWWLQL OLODQR $UWL *UD¢{FKH &RORPER SS

15 In generale sul culto di San Siro: C. Prelini, S. Siro primo vescovo e patrono della citta e
diocesi di Pavia. Studio storico critico, vol. Il, Pavia 1889, pp. 431-438 per la trascrizione dei
documenti, appendice pp. 137-140, 145-147, 149; sugli altari: L. Baini, Tre altari seicenteschi
nella cattedrale di Pavia: note su Tomaso Orsolino e la sua committenza, in «Artes. Periodico
annuale di storia delle arti», 2 (1994), pp. 68-97. Il saggio di Baini si concentra in particolare
sulla committenza e sulla cronologia degli altari, mentre I'aspetto stilistico & trascurato, anche
se venivano posti all'attenzione degli studi alcuni disegni sino ad allora inediti conservati pres-
so 'Archivio di Stato di Pavia (=ASPv), (Amministrazione, citta e principato, cartt. 15716/20 e
15718/22).

16 G. Benati, Gli altari pellegrineschi. Proposta di cronologia, in Carlo Borromeo, Pellegrino
Tibaldi e la trasformazione interna del Duomo di Milano: nuove acquisizioni critiche e documen-
tarie. Atti del convegno Milano 2010, a cura di G. Benati e F. Repishti [«Nuovi Annali. Rassegna
di studi e contributi per il Duomo di Milano», 11 (2010), pp. 183-214].
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zione del corpo?’. La macchina d’altare era collocata in origine nello scurolo della
cattedrale e come appare chiaro I'operazione mirava a far si che la citta di Pavia si
dotasse di un proprio santo in opposizione a Milano dove nella cripta erano state
deposte le spoglie di Carlo Borromeo, canonizzato pochi anni prima. Del resto il
richiamo a Milano, anche se mai dichiarato, si avverte in altre iniziative come il
culto delle Sante Spine, istituito nella cattedrale di Pavia a modello del Santo Chio-
do milanese®, che si consolida con la costruzione di un apparato comprendente
XQD ©QLYROD2 HG XQ UHOLTXLDULR GHSRVLWR LQ TXRWL
Fabbriceria pavese si voleva porre come autonoma e alternativa a Milano, sebbe-
ne come gia si € detto vi fosse anche uno scambio di materiali tra le cave di loro
pertinenza. Per altro, come si dira in seguito, anche la scelta di dotare la cattedrale
di altari in pietre colorate, al netto del gusto tardomanierista per i materiali preziosi
e del legame con gli altari certosini, si colloca nell'onda del progetto carliano che
voleva dotare la cattedrale milanese di una serie di altari colorati con pale d'altare
marmoree che avevano lo scopo, proprio in virtt della loro policromia e preziosita,
di consolidare il culto e accendere gli animi dei fedeli, senza trascurare un riman-
do, sia pure secondario, all'utilitas della fabbrica®®.

L'altare di San Siro fu rimontato nella conca absidale destra del nuovo transetto
nel 1933 e in quella occasione fu rimaneggiato?. Come si osserva anche dal dise-
gno di progetto®, aveva in origine un formato inusuale per una macchina d'altare,
quasi quadrangolare, che si spiega proprio con il fatto che era pensato per la cripta
quattrocentesca, un ambiente dalla cubatura ribassata. Dunque quando fu ricollo-
cato negli spazi monumentali dell'aula ecclesiale si impose la necessita di fornirgli

17 Sul tema cfr. L. Baini, Tre altari, cit., pp. 68 ss., in particolare nota 4.

18 N. Bressan, La devozione al Sacro Chiodo fra Lombardia e Piemonte nell’eta moderna, in
«Archivio storico lombardo», CXL (2014), pp. 243-273.

19 Sull'impiego dei marmi colorati si veda I'ordinanza capitolare del 5 novembre del 1565 (AV-
FdMi, Ordinazioni capitolari, c. 156r e v); solo in parte trascritto in Annali della Fabbrica del
'XRPR GL OLODQR GDOO fRUMilanQ,A881€1838D)\0I. 8/UH 50+ @pAésd da G.
Benati, Gli altari, cit., pp. 183-184, nota 3. Un passaggio ad oggi non trascritto riferisce come
I'uso di materiali colorati aumentasse la devozione: «(...) et maxime quia omnia [reparete?] eius
proposita honorem Dei Christianeque pietatis augmentum, et partim predicte fabricae utilitatem
concernunt (...)».

20 F, Gianani, Il Duomo, 1965, cit., p. 74.

21 ASPv, Amministrazione, citta e principato, f. 15716/20, 1645, 25 agosto. In allegato ai do-
cumenti vi € il progetto recto e verso nella macchina d’altare, con tutti i dettagli degli elementi
decorativi, delle lastre scolpite da inserire nelle due facce dell'altare e dei marmi colorati da
utilizzare. A questi documenti sono allegati anche i disegni di due rilievi di cui poi si dira piu
estesamente nel testo.
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maggior altezza e a questo scopo furono inseriti due sostegni marmorei che fanno

apparire la pala sospesa e permettono, in secondo piano, la visione del corpo del

santo posto nella retrostante teca di vetro. Tuttavia il nuovo allestimento ha fatto

perdere in parte I'idea originaria che prevedeva un altare ribassato con una pala

bifronte |> ¢ J J | lib@a nello spazio e fruibile da entrambi i lati. Questo impagi-

nato d’altare e formula utilizzata per le ancone con le reliquie di santi poste nelle

cripte. Si veda I'esempio del duomo di Salerno dove si conserva la tomba di San

Matteo; all'interno dell'incorniciatura dell’altare al posto di una pala € collocata una

statua bronzea bifronte del santo, realizzata nel 1605 da Michelangelo Naccheri-

no, mentre i restauri della cripta si devono a Domenico Fontana? . N@lla

concezione generale essa si presenta molto simile a quella di San Siro a Pavia

GRYH SHUz FRPH VL GLUj LQ VHIXLWR LQYHFH GL XQD \
dell'altare vi & un rilievo bifronte che gioca con le trasparenze dell’alabastro. Inoltre

OD VWHVVD VROX]LRQH VL WURYD DQFKH QHOOD FULSWD
sepoltura di Sant’Andrea, sempre con una statua bronzea di Naccherino?® . @

In questo caso l'altare € organizzato come un’edicola a tre aperture con al centro la

statua bronzea del titolare e ai lati le due marmoree di Santo Stefano e di San Lo-

renzo, quest’ultima attribuita a Pietro Bernini. Un dato interessante e che una for-

PD GL DOWDUH VLPLOH D TXHOOR SDYHVH PD FRQ SURSRK
Pietro da Cortona anche per la cripta dei Santi Luca e Martina a partire dal 1644,

per la sepoltura della Santa® . L'@hare € bifronte e su di esso sono posti due
ULOLHYL UD"JXU DMadgnna-teon\lVRAD B le Sallta Martina realizzati in
DODEDVWUR SHU OH ¢(JXUH H ODSLVOD]]XOR SHU LO IRQG]
di Cosimo Fancelli. Alla luce di questi confronti & possibile evidenziare come per

I'altare pavese i modelli non siano da ricercare a Milano, ma piuttosto a Roma e

oltre, in un’ottica di alternativa alla cultura borromaica del capoluogo, sede dell'ar-
FLGLRFHVL GL FXL 3DYLD HUD VX3¥UDJDQHD

2 C. Restaino, 3BRWHUH SROLWLFR H DUHUPD]LRQH WULGHQWLQD QHOOD
JLH FDSSHOOH" GL 6DQWY$QGUHD DG $inDesqidél Bdnos DRadEWWHR D 61
WD]JLRQH GHOOH FULSWH GHOOH FDWWH G,l4Dueeldi G.IR&RIOIIG QR H $PD
Zampino, Napoli, Soprintendenza BAP per le province di Salerno e Avellino, 2012, pp. 19-175;
C. Restaino, Due complessi cantieri di Domenico Fontana nel Regno di Napoli: gli ornamenti
GHOOH 3UHJLH FDSSHOOH"™ GL 6DQWYT$QGUHD DG $PDiORratt GL 6DQ 0
che architettoniche a confronto nei cantieri italiani della seconda meta del Cinquecento, a cura
GLO) 1LFROHWWL 3 & 9HUGH OLODQR 2°FLQD /LEUDULD S S

2 Vedi nota precedente.

24 Q. Ferrari, S. Papaldo, Le sculture del Seicento a Roma, Roma, Ugo Bozzi, 1999, pp. 193-
193.
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L'altare di San Siro, come si evince dai documenti, ebbe una storia travagliata; la
commissione dell'opera si deve alla Municipalita a partire dal 1644 quando risalgo-
no i preventivi di lavoro proposti dagli scultori Gianpaolo Ferrari, Paolo de Provini
(o Provino) e Tomaso Orsolino® 1HOOYDJRVWR GHO OYRSHUD IX D
WLPR LQ YLUWe GL XQTfRftHUWD SLs FRQYHQLHQWH DOOD F
in buone condizioni economiche?®. Nel preventivo di Paolo de Provini (31 luglio
1644) si legge che il maestro si impegnava a svolgere tutto il lavoro ovvero i «sete
TXDGUL GL LVWRULH2 LQ OPDUPR ¢(QR ELDQFR GL &DUDU!
me al disegno, ed il tutto lustro e diligentemente lavorato», compresa la piccola
«ferratina» di bronzo che doveva restare nella parte posteriore dell’altare, come
deposito delle reliquie, per la cifra di 5400 lire imperiali¥’. Invece Orsolino (set-
tembre 1644), per «fare lo adornamento di lo altare con sua alzatta adornamento
del quadro sopra lo altare», proponeva di svolgere il lavoro per 5000 lire imperiali
impiegando marmo di Carrara «et cometere in detti pietra mescha nerax, tutto «la-
vorato e lustro et dargelo condotto in Pavia tutto a mia spesa». Inoltre aggiungeva
DO SUHYHQWLYR SHU UHQGHUH OfR¥fHUWD DOOHWWDQW!|
che non dimostra il sudetto disegno»; quindi alla manodopera, ai materiali, al loro
trasferimento in citta ed al montaggio aggiungeva altre opere per decorare l'altare.
Piu scarno invece € il preventivo di Gian Paolo Ferrari che si proponeva di rea-
OL]]JDUH OTRSHUD SHU OLUH LPSHULDOL PD QRQ VSHI
SDUODUH GL ©PDUPL ¢(QLVVLPL®2 H VL REEOLJDYD-D IDUH
sa». Dunque Orsolino aveva presentato il miglior preventivo tenendo conto anche
della sua fama di scultore e del fatto che dava maggiori garanzie avendo lavorato
gia nella chiesa del monastero della Certosa e in citta nel santuario mariano di Ca-
nepanova. Inoltre analizzando i tre documenti si evince che agli scultori era stato
PRVWUDWR XQ GLVHJQR SUREDELOPHQWH LO UHFWR H I
con il disegno che oggi si conserva all’Archivio di Stato di Pavia ed € con certezza

2 Per i preventivi: ASPv, Amministrazione, citta e principato, f. 15716/20; C. Prelini, San Siro,
cit., pp. 430-43; L. Baini, Tre altari, cit., p. 80, nota 3 per una trascrizione dei tre preventivi ri-
spettivamente datati 19 giugno, 31 luglio e 13 settembre 1644.

26 Nel documento risalente al 25 agosto 1645, i deputati eletti dal Consiglio generale deliberano

GL DGDUH DOOR VFXOWRUH 7RPDVR 2UVROLQARMMidraz®helH VD GHO (
citta e principato, 15716/20); per la trascrizione cfr. C. Prelini, San Siro, cit., appendice pp. 137-

140. Vi viene stabilito che, secondo prassi, lo scultore doveva essere pagato in tre rate, di cui

una in acconto, una a meta dei lavori ed una a saldo.

27 || testimone di questo preventivo € Marco Antonio Fossati, membro di una consorteria fami-
liare di scalpellini attivi in cattedrale anche nel secolo seguente (ASPv, Amministrazione, citta e
principato, 15716/20; per la trascrizione: L. Baini, Tre altari, cit., p. 80, nota 3.
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GL PDQR GL 2UVROLQR SRLFKp ROWUH D SUHVHQWDUH L
LQIHULRUH VLQLVWUR LQ FDOFH OD ¢(UPD>GHD ADEVWUR
Di fatto nel documento di preventivo dello scultore si fa riferimento al «disegnio

apresentato et stabilitto D. SS. Deputati di detta opera» e questo fa pensare che

la citta avesse commissionato in prima battuta a lui un progetto e che solo dopo

avesse indetto una gara di appalto per la realizzazione del manufatto marmoreo.

Infatti negli altri due preventivi si usa I'espressione «conforme al disegno stabilito»

H FLz ID DSSDULUH QRQ FDVXDOH LO IDWWR FKH LQ¢QH
lui e non sui suoi due contendenti.

Nel primo progetto dell’altare, nel quale sono gia stabiliti i marmi e le pietre, come

si vede dal disegno, dovevano essere realizzati sette «Historie», come indica an-

che il preventivo di Paolo de Provini. Nella parte anteriore doveva essere posto

XQ JUDQGH ULOL H4RSikbAE pokhP ipaviite i pesci al Cristo, mentre

DL ODWL GRYHYDQR H\SdiWaiernod & MaizkhbH> GH L. Nella

parte retrostante, al centro, doveva collocarsi una grata polilobata di bronzo con

testine angeliche in marmo di Carrara e ai lati due «Historie», una con la Nomina

a vescovo di San Siro da parte dell’apostolo Pietro, mentre dalla parte opposta

XQD UD"JXUD]LRQH QRQ EHQ SUHFLVD®htdH; JOKH |[D@OLQHL
Il documento di commissione del 1645%, per la parte retrostante, prescriveva che

dovevano esserci due storie, piu larghe rispetto al disegno di progetto del 1644, e

D TXHVWH VL D' DQFDYDQR GXH ©VWDWXDV TXH FRQWLQH
il modello che gia era indicato per la parte anteriore nel progetto. Inoltre precisava

che la «graticula aenea» doveva di conseguenza essere piu piccola. Il documento

LQ¢;QH SUHYHGHYD FKH DL ODWL GHOOYDQFRQD YHQLVVH
te con il Miracolo del’Eucarestia («historia miraculi SS.ae Eucarestie») da un lato

e il Miracolo della resurrezione di un morto («historia resurectionis unius mortui»)

dall'altro®. Questo fa pensare che tra il 1644 e il 1645 siano avvenute le prime mo-

GL¢{FKH DO SURJHWWR HD TXHVWR PRPHQWR VHPEUHUHE
storie di San Siro che si conservano insieme al progetto dell’altare ed al contratto

del 1645 . In q@sti due bozzetti le scene appaiono decisamente

SLe ODUJKH H SRSRODWH GL ¢JXUH LQ SDUWLFRODUH VH

28 Vedi nota 26.
29 Vedi nota 26.

30l documento di commissione precisa anche che dovevano essere presenti le iscrizioni incise
che oggi si vedono ripassate di rosso (cfr. nota 26).

31 ASPv, Amministrazione, citta e principato, f. 15716/20; pubblicati da L. Baini, Tre altari, cit.,
S ¢ JJ
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Nomina FRQ TXHOOR UD"JXUDWR Lg¢S LFFeReiRq@stedaeUR JHW W
vennero anche realizzati disegni per i due nuovi rilievi laterali, il Miracolo dell’Euca-

restia e il Miracolo della resurrezione , ch@®non sono conservati, forse

trattenuti da Orsolino secondo una pratica attestata, come vedremo, anche nel

FDVR GHOOYDOWDUH GHO 6XtUDJLR E OHFLWR LSRWL]]DI
dell'altare anteriore a quella posteriore, con i motivi di Santi entro nicchie e Storie.
TXWWDYLD OH PRGL¢FKH QRQ ¢QLVFRQR TXL SRLFKp VH
del vescovo Biglia al duomo dell'anno 1650, che dava conto di quello che Orsolino

aveva consegnato, si registrano ulteriori varianti al progetto®. Nel frontespizio era-

no il grande rilievo con la Moltiplicazione dei pani e dei pesci (con le iscrizioni) e i

due Santi Marziano e Materno, mentre a tergo comparivano le insegne della chie-

sa ticinese ed era scomparsa la grata bronzea, mentre i rilievi istoriati erano posti

ai lati delle due mense dell'altare. Ai lati di quella posteriore compare a destra la

Nomina di san Siro da parte dell'apostolo Pietro e a sinistra la Predicazione di san

Siro al popolo pavese; invece ai lati della mensa anteriore dalla parte del vangelo

era il Miracolo dell’Eucarestia e a sinistra il Miracolo della resurrezione. La forma

complessiva dell'altare non fu mai oggetto di ridiscussione rispetto al disegno di
SURJHWWR GHO PHQWUH OD SDUWH FKH HEEH D VXEL
IX TXHOOD SRVWHULRUH LQAXHQGR VRSUDWWXWWR VXO
La lavorazione della grande macchina fu lunga e travagliata da problemi di natura

economica: anche se Orsolino si eraimpegnato il 13 settembre del 1644 a metterla

in opera entro un anno e mezzo, purtroppo la Municipalita non fu in grado di proce-

GHUH DO SDJDPHQWR FRVu FKH OR VFXOWRUH ®RQ FRQ\
Ancora nel 1650, a distanza di sei anni, il 4 maggio Orsolino richiedeva formal-

mente il saldo di 2400 lire* 'D TXHVWR GRFXPHQWR VHPEUD SHUz S
FKH OR VFXOWRUH DYHVVH LQ HfHWWL LQYLDWR D 3DYLD
sarebbero stati poi descritti in loco nelle visita del vescovo Biglia nel 1650%.

Se si confronta il disegno della parte frontale con il manufatto, al netto delle ag-

giunte novecentesche, si nota come vi sia una quasi perfetta corrispondenza an-

che nel dettaglio del tabernacolo e della fascia a commesso che divide la cornice

dalla pala. Dai documenti di preventivo infatti risulta che doveva essere usato mar-

mo di Carrara e marmo nero, mentre si nota nel disegno che per le paraste si pre-

vedeva ['utilizzo di marmo mischio di Francia, richiesto poi successivamente dalla

32 C. Prelini, San Siro, cit., appendice pp. 182-183.
33 |vi, p. 431.

34 Ivi, p. 145.

35 |vi, appendice pp. 182-183
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committenza anche per la cornice intorno alla pala®. Inoltre appaiono due pigne

acroteriali in marmo mischio a decorare il timpano curvilineo e due angioletti cero-

fori sulle volute laterali che forse si possono riconoscere nel corredo di sette statue
supplementari che Orsolino aveva promesso in sede di preventivo. Per le parti

decorative scolpite in marmo di Carrara vi & assoluta corrispondenza, mentre un

confronto con i rilievi marmorei mostra, com’é normale, alcune varianti. La scena
LVWRULDWD PDJJL R 8aHt Marziagpe Métdbnds DD ~ J KgicBolo Siro

che porta il pane ed i pesci a Cristo , e @nforme al disegno, tranne che per

I'aggiunta di un albero in secondo piano, un dettaglio che sembra aggiunto come

riempitivo, per conferire maggior profondita alla scena, controbilanciando la folla

dei presenti che addirittura si inerpicano sulle montagne di sfondo, composte da

una moltitudine di testine appena sbozzate scalate in profondita. Il rilievo funziona

nel gruppo in primo piano, caratterizzato dai tipici panneggi orsoliniani e dai volti
DOOXQJDWL H LHUDWLFL PD PRVWUD DOFXQL SUREOHPL
fanno pensare ad un massiccio intervento dei giovani di bottega. Questo senso di

SLHQR H GL VRYUDtROODPHQWR GHOOR VSD]JLR VL DYYH!I
FRPH TXHOOL FHUWRVLQL GHOOD FDSSHOOD GL 6DQ OLFK
la_Creazione di Eva e San Michele e gli angeli ribelli, I'altro il Sogno di Giobbe
. | @segni dei due rilievi, presumibilmente realizzati da Orsolino nel

1644 e 1645%, ci mostrano quale fosse l'idea della composizione e a quali varia-

JLRQL VL DQGz LQFRQWUR GXUDD @HDOL]]D]LRQH
6RQR GLYHUVL JOL HOHPHQWL VX FXL YDOH OCPr&HQD GL
dica si vede sullo sfondo una veduta di Pavia con dettagli realistici del paesaggio

urbano contraddistinti da portali con grandi bugne e torri, visibili in secondo piano,

mentre dal punto di vista stilistico il richiamo € alle grandi scene realizzate per i

quadroni dei miracoli di San Carlo del duomo di Milano. Orsolino sembra aver ben
SUHVHQWH OfHVHPSLR RtHUWR GDOOH FRPSRVL]LRQL GL
della Predica, dove il personaggio in basso a sinistra che mostra la nuca allo spet-
WDWRUH VHPEUD PHPRUH_GHOOH ¢(JXUH FKH SRIERODQR
Carlo che visita gli appestati alle capanne . Q@esto personaggio scompare

nel passaggio dal disegno al rilievo scolpito o, per meglio dire, cambia postura e

YROJH LO YLVR DOOR VSHWWDWRUH WXWWDYLD FRPSDLF
con un copricapo morbido, & posta di spalle. Sempre nello stesso bozzetto, ma

GDOOD SDUWH RSSRVWD VXOOD VFDOLQDWD YL-q OD ¢JX
¢FD SURWHVD LQ DYDQWL 4XHVW{XOWLPD QHO SDVVDJ.

36 Vedi infra nota 47.
37 ASPv, Amministrazione, citta e principato, f. 15716/20.
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una certa vena pietistica, mediante I'eloquente gesto che il lacero compie di bacia-

UH LO SLYLDOH GHO SUHVXOH HG DftHUUDUH LQ XQ JHVWI
sue spalle. La postura di questo mendico, di sapore michelangiolesco, era stata

JLj SURSRVWD GD &DPLOOR 3URFDFFLQL FRPH ¢(JXUD GL
scene istoriate . Q@olino quindi, nel corso della sua esperienza pavese,

non si rivela impermeabile alla pittura lombarda del Seicento che mostra invece di

conoscere e che reinterpreta nei suoi rilievi.

Tornando alla prima fase esecutiva che va dal 1644 al 1650, la commissione com-

prendeva solo I'altare con le storie e I'incorniciatura architettonica di una pala che

D TXHOOD DOWH]]D FURQRORJLFD & mttHeurltdppob&k UD VWD
bile che si pensasse di realizzare non un rilievo bensi un dipinto su tela. Solo nel

1650 I'Orsolino venne nuovamente interpellato dalla citta per completare l'altare

con un'ancona scolpita®, sebbene in quel momento il maestro fosse ancora in

attesa di essere saldato per i lavori gia eseguiti e non ancora consegnati‘. Il 18

luglio venne quindi commissionata la pala scolpita la cui forma era gia decisa da

contratto: «et haec tam in facie dictae anconae quam a tergo, ita ut dicta ancona

construenda habeat binas facies tam in cospectu altaris quam ab illius tergo, et

hoc termino anni unius et mensium sex venturorum»*. A questo documento € alle-

gato il disegno del solo rilievo frontale, anche se come espressamente riferito esso

doveva avere «binas facies», ed é plausibile che il secondo bozzetto possa essere

andato perduto [> ¢ J | T@tavia € interessante sottolineare che Orsolino aveva

gia previsto I'utilizzo dell'alabastro del Gazzo per il cielo. Tra le varianti maggiori

rispetto al bozzetto emerge il particolare delle testine angeliche che nel disegno si

dispongono a corona intorno alla testa della Vergine, mentre nell’'opera eseguita
ODVFLDQR LO SDVVR D GXH DQJLROHWWL ‘D WXWWD ¢JXU|I

38 25 agosto 1645, ASPv, Amministrazione, citta e principato, 15716/20 editi da C. Prelini, San
Siro, cit., pp. 137-140, 146-147. Orsolino si impegna a fronte di un compenso di 5000 lire im-
periali: Ivi, p. 430.

39 | documenti datati 18 luglio del 1650 si trovano in ASPv, Amministrazione, citta e principato,

15718/22, con allegato anche il disegno di uno dei rilievi delle due facce della pala scolpita. Una
trascrizione in C. Prelini, San Siro, cit., appendice pp. 146-147.

40 Di fatto ancora il 4 maggio 1650 Orsolino non era stato saldato e richiedeva il saldo di 2400
lire: C. Prelini, San Siro, cit., appendice p. 145. Sulle suppliche avanzate dallo scultore: L. Al-
fonso, Tomaso Orsolino, cit., pp. 141-143; L. Baini, Tre altari, cit., p. 81.

41 C. Prelini, San Siro, cit., pp. 432, appendice pp. 146-147 (corrisponde a ASPv, Amministra-
zione citta e principato, 15718/22, 18 luglio 1650).

42 | e braccia protese dei due angioletti sono forse funzionali ad occultare la giunzione tra due
segmenti della lastra di alabastro che compone il fondo, oppure potevano reggere un attributo,
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Orsolino aveva ottenuto il monopolio sulla cava dell'alabastro del Gazzo a partire
dal 1635, tanto che in precedenza lo aveva gia impiegato nell'altare di Canepano-
va“[>¢J | @HOOR VFXUROR GL 6DQ 6LUR 2UVROLQR
zando una proposta sino ad allora inedita ovvero una pala scolpita da entrambi i
lati che inglobava, come si vede bene proprio nel disegno, una lastra di alabastro
la quale sfruttava i naturali disegni della pietra per simulare un cielo con nimbi
variegati disposti in forme concentriche attorno al capo della Vergine a descrivere

QH IHFF

XQD VRUWD GL QXEH DXUHROD /R VFXOWRUH ODYRUz VR

poiché nell'originale collocazione nella cripta I'altare veniva illuminato posterior-
mente grazie alla presenza degli oculi retrostanti che incanalavano in un fascio la
luce naturale . Q@esto particolare faceva si che I'alabastro si accendesse
di luce rivelando un colore dorato inteso ad accentuare la dimensione sovrannatu-
rale della visione in cui si muovono la Vergine, il Bambino ed il santo. L'alabastro
veniva usato si per il disegno delle sue venature, ma soprattutto per la sua traspa-
renza; la luce era sfruttata per far illuminare il rilievo marmoreo e questa novita,
come vedremo, era un punto su cui lo scultore avrebbe richiamato I'attenzione dei
suoi committenti.

Viene da domandarsi se vi fossero esempi precedenti a cui Orsolino avesse potuto
ispirarsi nell'ideazione della pala trasparente di San Siro. A parte 'altare della crip-

WD GHL 6DQWL /XFD H ODUWLQD D 5RPD FKH SHUz QRQ VII

VL SXz DYDQ]DUH OYLSRWHVL FKH OR VFXOWRUH
bastro si era fatto in epoca tardoantica e paleocristiana quando veniva utilizzato

DYHVVE

LQ ODPLQH VRWWLOL SHU OD UHDOL]]D]LRQH GHOOH ¢Ql

dorata, come nel caso del Mausoleo di Galla Placidia a Ravenna|>¢ J | E&o fu
anche utilizzato in epoca barocca da Gian Lorenzo Bernini nell’allestimento della
cattedra di San Pietro in Vaticano per creare una luce calda e sovrannaturale che
circonfonde lo spazio dell'abside . Di@ecente € stato ipotizzato un viaggio

oggi scomparso, come quelli della pala di Canepanova che sono intenti a sostenere una corona

sul capo della Vergine: E. Parma Armani, 5LHGL¢{FD]J]LRQL H QXRYH FKLHVH WUDF

scultoreo, in La scultura a Genova, cit., pp. 26-27; S. Zatti, Le arti a Pavia nel XVII e XVIII seco-
lo, in Storia di Pavia, vol. 4, tomo 2, Pavia, Banca del Monte, 1995, pp. 930-931.

43 Nel pavese si attesta I'utilizzo del medesimo materiale anche per un altare della tipologia “a
tabernacolo” che si trova nel santuario della Madonna del Boschetto a Dorno, realizzato tra il
1666 e il 1675, attribuito da parte di chi scrive alla bottega di Tomaso Carlone: A. Casati, Cir-
colazione di artisti e modelli nella scultura Barocca tra Liguria e Lombardia. Segnalazioni per
Tomaso Carlone, Tomaso Orsolino, Giovanni Battista Bissoni e Bernardo Orsati, in «Vigleva-
numy», XXVI (2016), pp. 16-26.
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romano di Orsolino® FKH GHO UHVWR ULAHWWHYD XQD SUDVVL S|
il preciso scopo di completare e aggiornare la propria formazione, ma nel caso di

Tomaso non si deve dimenticare che il suo ruolo di scultore-impresario di marmi

potesse averlo condotto a viaggiare anche in altre regioni. Se si accetta questa

ipotesi viene da chiedersi cosa Orsolino avesse riportato dopo questa esperien-

za, soprattutto se consideriamo che egli fu scultore completamente radicato nella
WHPSHULH WDUGRPDQLHULVWD H VRVWDQ]LDOPHQWH LPS
sul versante della statuaria romana contemporanea. Le sue opere non tradiscono

alcun riferimento al barocco, ma sono saldamente ancorate alla tradizione porta-

ta avanti, anche fuori tempo massimo, dalla sua bottega. Le istanze naturaliste
OHJJLELOL QHOOH RSHUH GHO PDHVWUR VRQR SLe FKH D
lombarde, piuttosto che derivanti dagli esempi romani. E mia opinione che uno

scultore come Orsolino sia stato suggestionato, non tanto dagli sviluppi formali

GHOOD VWDWXDULD EDURFFD TXDQWR GDOOH VFHQRJULIL
da Bernini, che si avvaleva con sapienza della luce e dei materiali. Per altro uno

dei migliori allievi di Orsolino, Ercole Ferrata ODVFLz OD ERWWHJD SRFR SUL
per poi trasferirsi entro il 1647 a Roma, dove ODYRUz DWWLYDPHQWH DFFDC
e Algardi, e non é da escludere un contatto con il maestro magari per scambio di

modelli e di idee®.

Se collochiamo la genesi della pala di San Siro nel quadro qui restituito, & evidente

che Orsolino, forse anche su incoraggiamento della committenza, fece in modo di
DOORQWDQDUVL GDOOYHVHPSLR RfHUWR GDOOYDOWDUL
proponendo semmai una struttura di altare che & parente di quelli di Pietro da

Cortona e Fancelli ai Santi Luca e Martina ed &€ memore sia della teatralita scenica

barocca che muoveva i suoi primi decisivi passi nell’'Urbe e delle suggestioni pro-

venienti dall'antico.

Su un altro fronte, ovvero a livello stilistico, il rilievo pavese mostra, come spesso

accade per Orsolino, alti e bassi dovuti principalmente al fatto che il gran numero di

commissioni a cui lo scultore doveva assolvere gliimponeva di avvalersi in misura

a volte molto larga dei numerosi allievi e apprendisti che soggiornavano presso di

lui e che lavoravano a ritmi molto serrati, come ricorda Filippo Baldinucci. Al netto

4 Sull'ipotesi di un viaggio romano: G. Montanari, Tomaso Orsolino in Santa Maria di Castello

a Genova, in «Paragone», CXVII (2016), n. 126, pp. 25-44, che in particolare si concentra sulla

ricerca degli aspetti naturalistici del ritratto di Demetrio Canevari; D. Sanguineti, Algardi a Ge-

nova percorsi di lettura da Tomaso Orsolino a Filippo Parodi, in Gli allievi di Algardi, a cura di A.

%DFFKL $ 1RYD / 6LPRQDWR OLODQR 2°"FLQD /LEUDULD SS
45 D. Sanguineti, Algardi a Genova, cit., p. 139.

4 F. Baldinucci, Notizie dei professori del disegno da Cimabue in qua, Firenze, per Gio. Batista
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di questa osservazione, si possono individuare brani scolpiti di qualita notevole

FRPH OH GXH ¢JXUH GHOOD 9HUJLQH FKH FRPXQTXH LQ
lavorazione del panneggio; oppure i due angeli in volo della pala anteriore o il ben

riuscito angioletto che regge il libro al santo nella pala posteriore. Questi particolari

si scontrano d’altro canto con gli angeli rigidi ed esageratamente spanciati della

pala posteriore, nei quali si legge un’eccessiva torsione tra busto e bacino, come

nell'angelo che regge i pani e i pesci >¢ J 4HVWH ¢(JXUH VRQR P
lontane dai due angioletti che reggono la corona a Canepanova, che al netto della
PDJJLRU WULGLPHQVLRQDOLW] SUHVHQWDQR XQ PRGHOC
resa dei panneggi e delle chiome, ed un’anatomia riuscita, tanto che gli angioletti

della pala di San Siro sembrano in un certo senso piu arcaici. Anche nel caso della

¢JXUD GHO VDQWR LO FDSR EHQ WRUQLWR H PRGHOODW
corpo e la rigidita dei gesti. Ancora un confronto con la pala di Canepanova mostra

subito questo scarto qualitativo, che & notevole soprattutto nel modellato sia delle

¢JXUH VLD GHL SDQQHJJL FKH ULVXOWDQR FRPSOHVVL PI
dei due grandi angeli che sorreggono l'icona venerata.

Se si osservano anche i rilievi istoriati con le storie di San Siro, che vengono realiz-

]JDWL SULPD HVVL VHPEUDQR VLFXUDPHQWH SLe VWDQFK
bifronte e questo si spiega forse con l'intervento massiccio di mani meno esperte,

LQ SDUWLFRODUH SHU OD VHPSOL¢FD]LRQL GHJOL VSD]L
VSHWWLYD H SHU OfDSSURVVLPD]JLRQH QHOOD GH¢QL]JLRC
Miracolo dell’Eucarestia > ¢, J , d@e lo spazio é presentato verticalmente senza
SURIRQGLW] QRQRVWDQWH VLD DQLPDWR GD DOFXQH ¢J.
VWHVVR 6LUR H LO SHUVRQDJJLR FKH D"DQFD LO VDQWR
brano memori dell'esempio della pittura coeva, come suggerisce il confronto con

OD ¢JXUD GH O O DP&bedtaidpeial @erh@addDd Camillo Procaccini nella

chiesa del Carmine a Milano . @

Anche per la pala d’altare lo scultore si era impegnato a consegnarla entro un

anno e sei mesi, ma non avendo mai ricevuto i pagamenti pattuiti la consegna ven-

QH ULPDQGDWD VHQ]D FKH FLZ FRPSRUWDVVH OfLQWHUU
committenza. Nel frattempo, il 13 gennaio 1652, la citta aveva infatti chiesto ad Or-

solino un altro intervento, ovvero di «incastrare un friso di mischio di Franza bello,

ben lustro, cioé rosso con la macchia bianca nella fascia che va attorno al quadro

sopra |'Altare di S. Siro messo in opera da me infrascritto nel scurolo» e «sola-

mente dalla parte d’avanti per il pretio di L 600 (...) imperiali»*’. | 14 agosto 1653

Stecchi, e Anton Giuseppe Pagani, 1773, vol. XVIII, p. 153.
47 ASCPv, Convocati e Deliberazioni, cart. 56; L. Baini, Tre altari, cit., p. 90.
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Giovanni Paolo Ferrari, in qualita di procuratore di Orsolino, chiese al Consiglio di

provvisione della citta di ricevere il pagamento sia per I'altare sia per la pala®®. Lo

stesso avvenne I'anno successivo, quando fu Giovan Battista de Gasparis, come

procuratore, ad avanzare istanza per avere 1827 lire per I'altare, per cui lo scultore

HUD FUHGLWRUH GD EHQ RWWR DQQL H OLUH SHU LO °
e non consegnato*® ,0 GH *DVSDULV DftHUPDYD FKH 2UVROLQR R
aveva pagato a sue spese i lavoranti e la condotta dei marmi da Genova a Pavia.

[l procuratore per meglio presentare le istanze dello scultore si riferiva alla pala in

questi termini: «I'opra resta imperfetta per non ivi esser il gioiello in mezzo, che

e il quadro che va dentro I'ancona, qual per compimento dell'opra sara cosa, che

LQ 3DYLD QRQ YL VDUj SDUL SHU OfDUWEDEHR RXQ@D HF
benché inserita in un contesto strettamente mercantilistico, ha interesse anche

dal punto di vista pit propriamente artistico. Infatti 'uso dell'alabastro che Orsolino

aveva fatto nella pala («il gioiello in mezzo») era una novita assoluta, della cui por-

tata non era consapevole solo il de Gasparis ma, c'é da credere, anche lo stesso

scultore. Non sappiamo con certezza quando la pala marmorea fu collocata al suo

posto, ma di sicuro entro il 1662, quando il vescovo Gerolamo Melzi descrisse

I'altare nella cripta «totum marmoreum cum icona idem marmorea»®:.

:LQ DPSOLRUL HW HOHJDQWLRUL IRUPD" OYDOWDUH GHO

Il secondo altare in pietre colorate del Duomo di Pavia qui oggetto di analisi € de-
GLFDWR DO 6X$fUDJLR H YHQQH ULFROORFDWR &HO Q
in controparte a quello di San Siro > ¢ J . Lgtommissione, ancora una volta, non

si deve alla Fabbriceria della cattedrale, ma in questo caso alla compagnia del
6XtUDJLR HUHWWD QHO G*Pivseg ity &l Y64/ &sepGdtal D Q L

48 C. Prelini, San Siro, cit., p. 148.

4 Jvi, p. 433, appendice p. 149.

50 |vi, p. 149.

51 |vi, appendice pp. 184-185.

52 Fino al 1932 l'altare era addossato al muro settentrionale di tamponamento dell’'ottagono,
innalzato tra il 1741 ed il 1743. Da alcuni documenti datati 1743 (Archivio di Stato di Milano,
=ASMi, Registri del fondo di religione, 422) in quella occasione |'altare venne smontato e venne
stilata una nota dei marmi (purtroppo non reperita). In origine quindi si trovava in quella che oggi
¢ la navata del transetto verso I'altare maggiore. F. Gianani, Il Duomo, 1965, p. 70; L. Baini, Tre
altari, cit., p. 77.

58 F. Gianani, Il Duomo, 1965, cit., p. 70.
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DOOD &RPSDJQLD URPDQD GHOOD % Haperde Steddpekl@H GHO 6
prima volta ricondotta a Tomaso Orsolino da Faustino Gianani che rese noto un
documento del 1652 in cui compariva il nome dello scultore®.
La genesi di questa macchina d’altare € alquanto complessa e si protrae sino alla
prima meta del Settecento. In un primo momento la confraternita si era munita
di un altare, ma dai resoconti della visita del vescovo Sfondrati nel 1643 si intui-
sce che doveva essere poco fornito tanto che veniva prescritto che si dotasse di
«icona una decenti»®®. Questo dunque apre ad una serie di ipotesi: o i confratelli
gia possedevano un'immagine venerata e poi contattarono Tomaso Orsolino per
realizzare I'altare, 0 commissionarono a lui l'intera opera che prevedeva al centro
una pala scolpita. Ad ogni modo il primo contatto con lo scultore plausibilmente si
colloca tra il 1644 e il 1646. In quegli anni egli era gia stato interpellato dalla citta
per l'altare della cripta ed aveva gia operato in Certosa e a Canepanova. Il 12
marzo del 1646 la Fabbriceria della cattedrale si impegnava a fornire la copertura
¢QDQI]LDULD DOOD FRPSDJQLD SHU UHDOL]]JDUH XQ WXPX
sepoltura a terra, da porre davanti l'altare®’. Questo denaro fu utilizzato anche per
I'abbellimento e non € da escludere che potesse essere stato impiegato proprio
per pagare lo scultore.
I 22 febbraio del 1646 veniva nominato procuratore di Orsolino il gia citato Giovan
Battista de Gasparis e nel documento relativo si legge quanto I'utilizzo di pietre co-
lorate fosse ritenuto condizione fondamentale: «onus costructionis ornamentorum
capelle Sufragii posite in ecclesia Cathedrali Papie, nempe lapidum marmoreo-
rum et mistorum colorum et dicta ornamenta costruere promittens [...]»%. Qualche
anno piu tardi, nella visita pastorale del vescovo Biglia del 1650, viene riportata
una scarna descrizione di un’ancona marmorea e di due colonne in marmo nero
che dava conto di una prima messa in opera®. Dagli atti di visita non risulta chiaro
tuttavia se sull'altare vi fosse un’'icona scolpita oppure dipinta. Il 23 giugno del
OD FRPSDJQLD FRQWDWWz 2UVROLQR SHU ©ULIDUH O
legno, et dissegno in carta qual resta apresso al detto S. Orsolino da ambo le parti

54 L. Baini, Tre altari, cit., p. 76.

5 F. Gianani, Il Duomo, 1965, cit., p. 70. Per la trascrizione parziale del convocato: L. Baini, Tre
altari, cit., p. 87, nota 57.

56 Jvi, p. 76.

57 Ibidem.

58 L. Alfonso, Tomaso Orsolino, cit., p. 141.
59 L. Baini, Tre altari, cit., p. 77.
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sottoscritto, et il dissegno resta apresso detta compagnia»®. Lo scultore si impe-

gnava ad aggiungere due colonne «dell'istessa pietra delle altre due dietro alle

quali collone mettera li suoi stipiti di pietra rossa con machia di Verona, et il resto

osservera conforme al disegno con I'obligo di mettere li pezzi intieri, et grandi» per

impreziosire I'opera senza fare economia. Inoltre «fra li termini che sono in opera,

et detti stipiti (...) mettera una pietra d’Alabastro machiato». La distinta dei marmi

GD DJIJLXQJHUH FRQWLQXD VSHFL¢(¢FDQGR FKH ©OVX0O IRQG
tella delle anime quali doveranno essere di rilievo vi si inserira la pietra machiata

URVVD GL 9HURQD FRPH DQFR QHO IURQWHVSLFLR VRSUL
il pregiato marmo di Portovenere, nero macchiato di giallo, per “il piedistallo sotto

alle collone vicino a termini”st,

Dunque il primo altare messo in opera da Orsolino e descritto dal Biglia venne mo-
GL¢FDWR HG DPSOLDWR ,0 FRQWUDWWR VHPEUD LQGLFD
di allestire un’opera piu ricca e monumentale rispetto a quella precedentemente
commissionata. Un convocato della Compagnia del 22 dicembre 1652 attesta un

invio di marmi lavorati da Genova a Pavia, da parte dell'Orsolino «fabricatore di

dicta capela»; quindi é facile pensare che I'opera sia stata poi assemblata in loco
presumibilmente ai primi del 16532 $G XQfDQDOLVL GJLQVLHPH VL SX:
Orsolino condusse a termine la seconda fase dei lavori, seguendo quanto era

stato stabilito, anche se allo stato presente le due colonne che doveva aggiunge-

UH LQ PDUPR QHUR VRQR D"DQFDWH GD GXH SLHGLVWD!
sormontati da due angeli-canefore, realizzati in legno dipinto, che nel documento

GHO QRQ HUDQR SUHYLVWL &Lz q LQGLFH GHO IDWW
PRGL¢FDWR FRPH VL DYUj RFFDVLRQH GL SUHFLVDUH LQ
L'altare presenta tutta la varieta di marmi che si evidenziava nel contratto del 1651:

SLHWUD GL 9HURQD DODEDVWUR PDUPR GL 3RUWRYHQH
riati ad intarsio. Nelle parti scolpite si riconosce nettamente il tratto della botte-

JD RUVROLQLDQD FKH ULVHQWH GHOOD ULJLGLWj H PDFF
nell'altare di San Siro. La Compagnia probabilmente nella prima fase aveva gia
VWDELOLWR OH SDUWL VFROSLWH FRPH OH SDUDVWH FR
VXO FDSR OH YROXWH GHO FDSLWHOOR LRQLFR OH ¢JXL
angeli, in parte i rilievi con le anime con lo sfondo intarsiato, nonché il grande me-

80 ASMi, Registri del fondo religione, cart. 420; L. Baini, Tre altari, cit., pp. 77, 89-90.

51 ASMi, Registri del fondo religione, cart. 420; L. Baini, Tre altari, cit., pp. 89-90. Orsolino si era
impegnato a realizzare I'opera in dieci mesi.

52 ASMi, Fondo religione, 5557; F. Gianani, Il Duomo, 1965, cit., p. 70; L. Baini, Tre altari, cit.,
pp. 75-77.
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daglione in marmo di Carrara e marmo giallo di Verona®® , e@menti che

non vengono mai menzionati nei documenti a noi noti.

La visita del vescovo Melzi del 1662 documenta invece la seconda fase che pre-

vedeva una ricostruzione «in ampliori et elegantiori forma»%. Il presule si con-
FHQWUD VRSUDWWXWWR QHOOD GHVFUL]LRQH GHOOH DQ
pedestallo» e precisa che ci sono le quattro colonne nere, le paraste con angeli e

un’icona marmorea «in lunge nobiliori formax». Mancano all’appello i due tronchi di

colonna in marmo mischio con gli angeli che furono probabilmente realizzati dopo

I'uscita di scena di Orsolino, avvenuta forse dopo il 1673, data sino alla quale si

succedono i pagamenti®®.

,Q VHIXLWR VRQR LQWHUYHQXWH XOWHULRUL PRGL¢FKH
PDQRPLVVLRQL $ PLR JLXGL]JLR XQ SULPR LQWHUYHQWR
cento, periodo a cui risalgono le canefore lignee . U@ documento tardo

GHO UHGDWWR GDO FDQRQLFR %YHUWRODVLR ULSRU
quale & di marmi liscij d’ordine composito, si reggono gli due bellissimi Angeli, che

sostengono gli capitelli, intagliati in legno da [...] Sala pavese»®. Dunque i con-

fratelli, forse con l'intento di arricchire € movimentare la struttura dell’ancona, Si

rivolsero ad un maestro dell'intaglio ligneo, il milanese Francesco Sala, capostipite

di una bottega familiare, che dalla seconda meta del Seicento si sarebbe stabilita

a Pavia®. In questa fase si assiste al passaggio dal marmo al legno dipinto il cui

63 Quest'ultimo costituisce il fondo del medaglione, composto da una serie di pezzi di piccolo

formato e forma irregolare, montati a creare uno specchio unitario. Forse per questo nel contrat-

WR GHO VDUHEEH VWDWR VSHFL,{FDWR FKH OR VFXOWRUH DYUL
di maggiore pregio e qualita.

64 L. Baini, Tre altari, cit., p. 77.

8 L. Alfonso, Tomaso Orsolino, cit., p. 144 riporta due atti del notaio Celesia, il primo del 13

novembre del 1666 quando Orsolino nominava Giovan Battista de Gasparis come suo procura-

WRUH SHU ULVFXRWHUH GDOOD FRPSDJQLD GHO 6XfUDJLR ©ORFFDV
etc.». L'altro risale al 16 aprile 1673 ed e la nomina di Siro Zanone, residente in Pavia, come

suo procuratore a riscuotere i pagamenti per «ornamentis et statuis marmoreis factis pro d.

capella».

56 Biblioteca Universitari di Pavia, Manoscritto Ticinese (= BUPv, Ms. Tic.) 323.

% 3BRWUHEEH HVVHUH VWRULFDPHQWH VLJQL;FDWLYR ULFRUGDUH
Carlo Sala (M.C. Galassi, Organizzazione e funzioni delle botteghe, in La scultura a Genova,

cit., p. 48). Questo potrebbe condurre all'ipotesi di un'origine intelvese della famiglia Sala, al

QHWWR GHO IDWWR FKH LO FfBrde/ReRatsoldrbeDteRIR r@ppyoRo @i lpdrinieR

e collaborazione con Orsolino oppure li univa almeno la provenienza dai territori tra Lario e Ce-

resio. Nel primo caso, il fatto che Francesco Sala fosse intervenuto a completare il manufatto di

Orsolino potrebbe non essere una semplice casualita. Sui Sala: A. Casati, Un maestro del legno
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LPSLHJR SXz HVVHUH VSLHJDWR SULQFLSDOPHQWH SHU (
OLWj GL DSSURYYLJLRQDPHQWR 8QD VRUWH VLPLOH WR
Canepanova, anch’esso opera di Orsolino, che fu ultimato proprio nella seconda

PHWj GHO VHFROR FRQ XQ SDOLRWWR LVWRULDWR LQ OH
JLXGL]LR SXz HVVHUH DW W[¥ & E X L@RciDioslpevRse-defti O O L

attivo lungamente in citta, ma anche in diversi cantieri a Milano e tra I'lsola Bella

e I'lsola Madre su committenza dei Borromeo. | confronti con i rilievi istoriati ed i

telamoni del pulpito della cattedrale , defib stesso artista, caratterizzati

da volti allungati con lineamenti marcati lasciano pochi dubbi per quanto concerne
OfDWWULEX]LRQH =DQHOOL QHO VXR HSLWD"R IXQHEUH
OLODQR YHQLYD GH¢QLWR ©VFXOWRUH *GquifiDddik® HW LQW
cimentarsi con diversi materiali. Inoltre appare interessante come lo scultore abbia

inserito all'interno del rilievo tre citazioni ad opere che apparteneva al suo baga-

glio culturale, testimoniato dal suo inventario di bottega, tanto da fare del paliotto

di Canepanova una specie di biglietto da visita; a sinistra la testa di Laoconte, a

destra il Mosé di Michelangelo e al centro un angelo che richiama la medesima

¢JXUD _GHO ULOLHYR SHU OD IDFF EWddéettod iR GL 0LO
Bussola 7°. i@l caso di Canepanova la scelta del legno sicuramente

IX GHWHUPLQDWD GD UDJLRQL HFRQRPLFKH PD HVVR IX
richiedeva uniformita con I'opera di Orsolino. A questo proposito, anche sul piano
IRUPDOH =DQHOOL ULFHUFz XQ SXQWR GL LQFRQWUR FR
dettaglio della veste dell’apostolo inginocchiato in primo piano che sembra emula-

re i margini inferiori, quasi a meandro, degli abiti dei due grandi angeli di Orsolino

che reggono la soprastante icona.

7TRUQDQGR DOOTDOWDUH GHO 6XtUDJLR g QRWR-FKH HVV
prile del 1743 per essere traslato contro un muro di tamponamento dell’ottagono™.

Ma I'elemento che concluse la sua complessa storia € proprio I'icona. Dai docu-

menti sino ad ora citati si suppone che al centro dell’'altare doveva esserci pro-

babilmente un'immagine scolpita, il cui soggetto doveva essere la Vergine. Que-

sta icona viene registrata nella visita del 1662, quindi potrebbe essere anch’essa

nel Seicento lombardo: Giuseppe Sala e la sua bottega, in Scultura lignea e policroma in Lom-
bardia tra Sei e Settecento. Maestri, botteghe, percorsi e tipologie, Pisa, ETS, 2021, pp. 34-57.

8 A. Casati, Scultura lignea, cit., pp. 58-63.
8 AVFdMi , AS, cart. 169 Z.
70 Sulla formazione di Siro Zanelli: A. Casati, Scultura lignea, cit., pp. 32-55.

™t ASMi, Registri del fondo di religione, 422: «5. Demolizione e nota de pezzi di marmo compo-
nente l'altare della compagnia del [?] Aprile 1743. | 6. Notta delle spese fatte per detta demoli-
zione fatta come da nota 3 aprile 1743».
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opera dell'Orsolino. Tuttavia il Bertolasio nel 1791 ci informa che «Nel detto altare
nellanno 1773: in nichia quadra fu collocata la scultura marmo di Carrara della

Vergine Assonta opera di Bernardo Orsati genovese»’ . L'@pera fu realiz-

zata dopo che l'altare fu smontato nel 1743 e rimontato nel 1768, operazione nel

corso della quale I'icona piu antica dovette subire danni. Tuttavia appare interes-

sante come la committenza si sia ancora una volta rivolta ad un maestro ligure,
Bernardo Orsati. Quest'ultimo, che aveva una salda collaborazione con il bissone-

se Bernardo Gaggini, propose a Pavia un piccolo rilievo in marmo di Carrara con la

Vergine Assunta DJJUD|]LDWD H DfXVRODWD PHPRUH GHOOD S
ODULD 6FKLD"QR FRPH LQGLABuntdei&RaQiesaRIBANRAR-RQ O
brogio a Varazze e con la Madonna Regina di Genova in palazzo Ducale™. Con

questo intervento si concludeva la complessa genesi di questo altare che infatti

dal punto di vista architettonico risente dei continui rimaneggiamenti che ne fanno
un’opera in parte incoerente e composita.

«con suo ornamento tutto di marmi»: 'altare del vescovo Sfondrati

L'ultimo altare seicentesco della cattedrale pavese >¢ J ha@na genesi sicura-
mente piu lineare rispetto a quelli analizzati in precedenza, ma anche sorti meno
SUREOHPDWLFKH SRLFKp QRQ FDPELz PDL OD SURSULD V
FRQGLYLGH SHUz FRQ JOL DOWUL GXH L PDWHULDOL OflI
sionato per volere della Fabbriceria, bensi grazie ad un lascito testamentario del
vescovo Giovanni Battista Sfondrati™. Il contratto stipulato tra Orsolino e gli eredi
GHO SUHVXOH GDWDWR DJRVWR VSHFL¢;FD OD YR
della Cappella di marmi bianchi e mischi in conformita del disegno sottoscritto dal
sud.o lll.mo Don Filippo e da me inf. notaro e far condurre dicta opera nella citta di
Pavia nella Cappella del sudo lll.mo». entro un anno, «come anco si fara il ritratto
di marmo di Mons. lll.mo gia Vescovo di Pavia fratello del sud.o Ill.mo don Filip-
po, e con suo ornamento tutto di marmi mischi come tutto mostra il disegno».

72 BUPv, Ms. Tic. 323.

73 A. Casati, Circolazione, cit., p. 37.

" Fu vescovo dal 1639 al 1647. Al presule si deve ['inizio, il 5 giugno 1645, della processione
cittadina con le SS. Spine. L'altare fu commissionato grazie al lascito testamentario del 20 luglio
1647: ASPv, Notarile Pavese, not. L. Bigonio, f. 8469, 17 marzo 1650; L. Baini, Tre altari, cit.,
pp. 78-80. L'atto & datato 17 marzo 1650 e riporta la trascrizione del testamento: L. Baini, Tre
altari, cit., nota 77, p. 88; F. Gianani, Il Duomo, cit., 1965, p. 74, che data il testamento al 1645.

s || documento e stato rintracciato da L. Alfonso, Tomaso Orsolino, cit., pp. 144-146. Il tutto
doveva essere saldato, come di consueto, in tre rate di pagamento.
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Se si osserva la cronologia si deduce che i tre altari del duomo vennero avviati

e lavorati nello stesso torno d’anni. Questo fa pensare ancora una volta che la

scelta di rivolgersi ad Orsolino non fosse casuale. Al netto dei buoni preventivi e

del gusto per i marmi policromi, vi era di fondo la ricerca di uniformita degli al-

tari con I'uso delle pietre colorate in contrasto con il lucore della pietra ossolana

che doveva rivestire le pareti, i piloni dell'ottagono e delle navate. Una ricerca di
XQLIRUPLW] WDQWR SLe VLIQL;{FDWLYD QHOOR VIRU]R G
che a quell'altezza cronologica il vano interno del tempio era ancora uno spazio

incoerente e in larga parte incompiuto.

Tornando all'altare Sfondrati il documento di commissione prevedeva:

si fara le 4 colonne della sud.a cappella di mischio bianco e rosso di
Francia, I'altri mischi di varii colori come mostra il disegno cioé delli dadi
delli pedestalli se li ponera di mischio verde rimarchiato di bel pulimen-
to, nelli pedistalli delle colonne saranno commissi di mischio bianco e
rosso di Francia con suo listino nero attorno e ne’ due pedestalli si fara
due arme di bassorilievo con sua insegna commissa di mischio e fra un
pedestaallo all'altro si connettera di verde e rosso di Francia con suo
listino nero; nel scalino de candelieri sara commisso di broccatello di
Francia e rosso di Francia e rosso di Palermo; il telaro sara commisso, di
broccatello di Francia verde e rosso nel cartello sicommettera di verde di
Roma, ovvero bianco e nero; nel frigio sopra alle colonne sara commis-
so di mischio del colore delle colonne come anco sotto a frontespitij e |i
membretti dietro alle colonne si faranno di mischio nero, si fara il scalino
attorno alla bardella di pietra di Sestri, si fard una lapida di marmo di
quella della fabbrica di Milano, si fara il fondo del ritratto di Mons. lll.mo di
verde e nero e nelli canti di d.o ornamento sara commisso di broccatello
di Spagna e sotto alli frontespitij i sard un’armetta del sud.o Vescovo
HW LO IRQGR VRWWR DOOL VXG L IURQWHVSLWLM VDUj
ritratto sara nero di pietra viva per intagliare le lettera a sua dispositione
e nella sud.a opera si intende escluso l'altare qual restera quello che &
gia presente si trova in detta capella qual’é fatto di muro’.

Le varianti tra contratto e manufatto, per quello che riguarda le pietre e marmi
colorati, si avvertono principalmente nello sfondo del ritratto” |[> ¢ J |, d@e viene

8 In questo documento non viene fatto alcun cenno alla pala d'altare, quindi non & dato di sa-

pere con certezza se vi fosse in animo di realizzare una pala marmorea (ma vedi qui infra nel

WHVWR /D FRQYHQ]JLRQH IX UDWL;FDWD GDYDQWL DO QRWDLR GD
Tomaso Orsolino, cit., p. 142.

I ritratto del vescovo Sfondrati si presenta nella sua solennita come opera di particolare
UL;QLWXUD LQ FXL OYDWWHQ]JLRQH SHU LO GHWWDJOLR FKH FRQ\
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usato il marmo di Portovenere, e un non meglio precisato «verde e nero», quasi
certamente breccia di Polcevera; «nelli canti» il commesso non & in broccatello di
Spagna ma in mischio di Francia. Il broccatello € usato invece per la cornice intor-
no alla pala dipinta, mentre nei «frontespitij», ovvero nel timpano, non vi € il fondo
rosso. Un fatto interessante, che reitera lo scambio di materiali tra le fabbriche cat-
tedrali di Pavia e Milano e le loro cave, riguarda la richiesta, registrata in contratto,
di un pezzo di marmo di Candoglia per una «lapide», che purtroppo oggi non &
rintracciabile, se mai fu eseguita. Anche in questo contratto non compare nessun
riferimento alle sculture acroteriali , c@ il San Giovanni, santo eponimo del
vescovo, e i due angeli che sono senz’'ombra di dubbio opera dell’Orsolino.
L'altare Sfondrati, nonostante sia stato ipotizzato che avesse una pala marmorea,
D PLR JLXGL]JLR IX SHQVDWR VLQ GDOOJRULJLQH SHU FR|
dato a Carlo Sacchi®®. La realizzazione di un grande rilievo in marmo di Carrara
sarebbe stato assai piu dispendioso del dipinto e forse gli eredi ne fecero una que-
stione economica. C'e da precisare che i tre altari seicenteschi non erano parte di
un programma unitario che, come per il duomo di Milano, prevedeva di realizzare
di una serie di pale marmoree. A Pavia si procedette per singole commissioni le
quali, anche se sottendevano ad una tacita intenzione di uniformita, furono vicen-
de che procedettero in autonomia.

Lo scultore-impresario e il commercio di pietre e marmi a Pavia e Milano

In merito alla presenza di Orsolino a Pavia, é facile pensare che lo scultore aves-
VH DFTXLVLWR XQD FHUWD SRSRODULWj D SDUWLUH GDO
guando giunse a lavorare nella monastero della Certosa. Di fatto oltre al grande

ULVROYH LQ XQ SHUIHWWR HTXLOLEULR WUD QDWXUDOLVPR H JUD
WLPHQWDOLVPL R SDUWLFRODUL FUXGDPHQWH UHDOLVWLFL &Lz
QDWXUDOLVPR ORPEDUGR VHQ]D HVVHUH LQ DOFXQ PRGR WRFFD)
che ebbero sia in Liguria sia in Lombardia grande rilevanza tra gli scultori soprattutto della

generazione successiva e che segnarono la produzione del secondo Seicento e del maturo

Settecento. La prima segnalazione di un ritratto dello Sfondrati si deve ad Alfonso che pubblica

il documento di commissione (come gia ricordato a nota 75), ma tuttavia lo studioso non si era
SUHRFFXSDWR GL YHUL¢{¢FDUH VH LO EXVWR PDUPRUHR IRVVH VWD
tora conservato (diversamente da quanto lascia pensare G. Montanari, Tomaso Orsolino, cit.,

p. 92). Esso era cosi sfuggito al dibattito critico sino a quando fu individuato e pubblicato per la

prima volta da parte di chi scrive: A. Casati, Circolazione, cit., pp. 29-30.

8 L. Baini, Tre altari, cit., p. 78. La studiosa discute di un’ipotetica icona marmorea che dice es-
VHUH VRVWLWXLWD GDOOD SDOD GLSLQWD GD &DUOR 6DFFKL GL F
note documentarie o se si tratti di una sua ipotesi.
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FDQWLHUH FHUWRVLQR GRYH ODVFLzZ XQ FRVSLFXR QXPF
dal 1634, come gia anticipato, nel santuario mariano di Canepanova’®, dove adot-
Wz OD WLSRORJLD GHOOYDOWDUH 3D WDEHUQDFROR" SH
YHQHUDWH PROWR GL%$XVD JLj VXOOR VFDGHUH GHO VHI
Liguria®. L'Orsolino, maestro ancora fedele ai modi della scultura tardomanierista,
ROWUH D RtULUH RSHUH GL EXRQD TXDOLWj IRUPDOH H
originali (se non inediti come nel caso dell'altare della cripta del duomo), era so-

| contratto risale al 27 novembre 1634. Orsolino, per 1100 ducatoni, si impegna a realizzare

I'altare di Canepanova secondo i disegni e progetto conservato presso il sacerdote Geronimo

3DVTXD SUHSRVWR GL 6DQ 3DROR YHFFKLR LQ &DPSHWWR D *HQRY
Giovan Battista Ferrandino e Pietro Novo: L. Alfonso, Tomaso Orsolino, cit., p. 131.

8 Tra i maestri che praticarono questa tipologia di altare vi & Tomaso Carlone, dei Carlone

GL 5RYLR FKH WUD LO H LO OD XWLOL]]z SHU OD FDSSHO«

Spinola) in San Siro a Genova. L'altare fu progettato per incorniciare la venerata immagine

della Madonna delle Grazie, attualmente sostituita. Il rilievo & inserito in una cappella riccamen-

WH SODFFDWD GL PDUPL ,Q TXHVWR HVHPSLR PDQFD TXHOOSYLQF

passepartout R VRSUD$fRQGR LQ PDUPR URVVR GL )UDQFLD FKH FRPSD

a Canepanova e in un disegno di progetto di Giuseppe e Giovanni Battista Ferrandino per il

Santuario di Nostra Signora dell’Orto di Chiavari. Per il riquadro centrale inoltre non vi & I'uti-

lizzo dell'alabastro, ma del marmo brocatello. La stessa tipologia si riscontra nuovamente nel

1629 nell'altare maggiore del santuario di Nostra Signora dell'Orto a Chiavari, commissionato

gia nel 1624 da Achille Costaguta a Giuseppe Ferrandino. Di quest'opera esiste il disegno di

SURJHWWR GDWDWR DO H ¢¢UPDWR GDL IUDWHOOL )HUUDQGLQ

&RVWDJIXWD LQROWUH *LXVHSSH XWLOL]]z TXHVWD WLSRORJLD ¢

a Chiavari tra 1631 e 1632. E importante ricordare che i fratelli Ferrandino collaborarono con

Tomaso Orsolino in Santa Maria di Canepanova a Pavia dove venne riproposta questa tipologia

in area extraligure. L'altare pavese si distingue per la particolare lavorazione dell’alabastro che

sfrutta la maculazione per creare disegni speculari. Quasi contemporaneamente I'Orsolino, nel
SUHVHQWz GHL FRQWL SHU OYDOWDUH PDJJLRUH GHO VDQWXI

Camogli, completato dopo il 1662, che ancora una volta riprende la stessa tipologia (E. Parma

Armani, Tomaso Orsolino, cit., pp. 24-26). Da questa breve rassegna si deduce che le mac-

chine d’altare a tabernacolo fossero comuni presso i santuari liguri, tra cui spiccano anche altri

esempi come l'incorniciatura ora presente sulla facciata di Santa Maria delle Grazie a Megli di

Recco. Non é possibile allo stato attuale degli studi stabilire chi mise a punto questa tipologia di

altare, che forse si deve a Tomaso Carlone o a Giuseppe Ferrandino. Tuttavia non era insolito

che le idee elaborate in una bottega venissero condivise e replicate da altri maestri della me-

desima consorteria. Una comune fonte potrebbe di sicuro essere I'altare della cappella Paolina

in Santa Maggiore a Roma, realizzato da Pompeo Targone su disegno di Girolamo Rainaldi,

con angeli bronzei su fondo di lapislazzulo a reggere un’icona antica (1609-1613). Sull'origine

H VXJOL VYLOXSSL GL TXHVWD VSHFL¢,FD IRUPD GL DOWDUH q LQ F

di tesi dottorale presso I'Universita degli Studi “Aldo Moro” di Bari, tutor prof. Andrea Leonardi,

XXXIV ciclo, a.a. 2018-2019.
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prattutto in grado di garantire e gestire la fornitura dei materiali lapidei. Egli univa

cosi alla sua attivita di scultore anche quella di impresario, ruolo molto comune

tra i membri delle consorterie lombarde attive in Liguria, di cui gli Orsolino erano

parte® 4XHVWR LPSOLFDYD FKH DL PDUPL ODYRUDWL VL D"IL
JUH]]H 2O0WUH D FLz TXHVWL PDHVWUL VSHVVR IDFHYDQ
WUD"FR GHL PDWHULDOL R VL RFFXSDYDQR GHO WUDVSRL
cave in Liguria e nel carrarese forniva, oltre ad un buon gettito di introiti, anche la

possibilita di dirigere le vie commerciali dei materiali lapidei e quindi di esportare i

marmi verso la Spagna, la Francia ed il meridione d'Italia®.

L'Orsolino & noto che avesse un'’intensa attivita verso il meridione; insieme a Lo-

disio Ceresola, tra il 1620 e il 1626, costitui una societa per commerciare marmi,

soprattutto di Carrara, a Palermo e nel 1661 insieme al cugino Giovanni Battista

prese accordi per inviare a Napoli il mischio di Francia per la chiesa e la casa pro-

fessa dei Gesuiti®,

Tomaso inoltre, a partire dal 1635, fu conduttore della gia ricordata cava di alaba-

VWUR GHO PRQWH *D]]R VLWXDWD D 6HVWUL 3RQHQWH F
opere. Appena ottenne la gestione in esclusiva di questo materiale lo mise in opera

quasi subito in Canepanova e successivamente, come si & detto, negli altari di San

6LUR H GHO 6XtUDJLR QHO GXRPR GL 3DYLD QHO SULPR F
VXOWDWL LQHGLWL HLQXVLWDWL GL UD"QDWResth UWXRVL

81 Sul ruolo di imprenditore di Orsolino vedi il capitolo terzo dal titolo “Tomaso Orsolino tra mar-
PL SLHWU H.HAIfdhgd) Tbmaso Orsolino, cit., pp. 43 ss.

82 M.C. Galassi, Organizzazione e funzioni delle botteghe, in La scultura a Genova, cit., pp. 46.

ODWWHR GH 1RYR FRQ L ¢JOL 5RFFR %HUQDUGLQR HVSRUWDYDQR
pietra di Lavagna. Giovanni Battista e Tomaso Orsolino mandarono marmi lavorati in Spagna

nel 1649: L. Alfonso, Tomaso Orsolino, cit., p. 71. Sui rapporti con la Francia: F. Fabbri, Marmi

genovesi nel Sud della Francia. Scultori francesi a Genova: nuovi elementi per la vicenda artisti-

ca di Honoré Pellé (Gap, 1641-Genova, 1718), in «Artibus et Historiae», XXV, 2004, n. 49, pp.

185-196; Eadem, Marmi e statue fra le regioni francesi e la Liguria in epoca barocca: le ragioni

di un commercio, i risultati di un interscambio, in «Studiolo», VI (2008), pp. 65-88.

8 M.C. Galassi, Organizzazione, cit., p. 47. Numerose notizie di questi rapporti commerciali dei

lombardi in Liguria verso la Sicilia ci sono riferite anche da L. Alfonso, Tomaso Orsolino, cit.,

SS 7RPDVR LQROWUH ULOHYz OD ERWWHJD GHO &HUHVROD |
I'inventario con i marmi: ivi, pp. 47-50.

8 M.C. Galassi, Organizzazione, cit., pp. 46-47. Della cava di alabastro del monte Gazzo, a

Sestri Ponente, Orsolino era conduttore, con Giovanni Giacomo della Porta e Giovan Dome-

QLFR &DVHOOD GDO HG LQ HtHWWL HVVR q XVDWR SHU OD SU
successivamente in quello di San Siro: M.C. Galassi, Organizzazione, cit., p. 64. Nel 1649 in

VRFLHWj] FRQ LO FXJLQR *LRYDQQL %DWWLVWD PDQGz SH]]JL GL DO
teriale & un tufo impuro tinto di ferro con rivestimenti di travertino compatto fasciato composto
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GLFH FKH OR VFXOWRUH ROWUH D FRPPHUFLDUH LO PDWt}
sul possibile sfruttamento delle caratteristiche dell’alabastro, come le sue striature

e trasparenze. Che il monopolio e la gestione delle pietre fossero per questi scul-

tori attivita fondamentali, lo dimostra nuovamente il caso di Orsolino che dal 1656,

insieme ai Ferrandino e ai Parraca, gesti anche le cave di verde della Val Polceve-

ra e di mischio rosso. Successivamente avrebbe anche assunto la gestione, tra il

1656 e il 1657, di alcune cave di marmo bianco a Carrara®.

Per tornare all'attivita lombarda di Tomaso, oltre a realizzare opere scolpite, ven-

dette forniture di marmi colorati e di Carrara alla Certosa di Pavia®, ma anche alla

Fabbrica del duomo di Milano in societa con Giuseppe e Giovanni Battista Ferran-

dino. Questi ultimi rapporti sono noti grazie ad Alfonso che pubblica un ricorso di

Orsolino e dei Ferrandino al Senato di Genova datato 1650, nel quale si legge che

«da anni in qua [hanno] fatto condurre con molte fattiche e spese diversi pezzi di

marmi sino alli Molini appresso il luogo di Voltaggio per doverli opportunamente far

tirare a Milano ad uso della fabrica del Duomo»®’. Questo lascia supporre un'inten-

sa collaborazione tra questi scultori-impresari e la Fabbrica milanese.

L'uso del marmo di Carrara si riscontra in duomo a Milano gia al tempo di Pellegri-

no Tibaldi e con continuita per tutto il Seicento. In particolare il Carrara € impiegato

per le grandi opere scolpite come i rilievi della cinta del coro, quelli della facciata

HDOOD ¢(QH GHO VHFROR TXHOOL GHOOH FDSSHOOH GHO
vanni Bono. L'asse di approvvigionamento di questo materiale poteva avvenire a
VHFRQGD GHL FDVL GD 9HQH]LD R GDOOD /LJXULD H SHU |
che seguisse in via preferenziale il versante ligure.

Da uno spoglio dei mandati di pagamento conservati presso I'Archivio della Vene-

randa Fabbrica del duomo di Milano emerge come questo marmo prezioso fosse

acquistato alla bisogna, non in grandi carichi bensi con acquisti quasi al minuto®.

Tuttavia in taluni casi in cui si preventivava I'opportunita di richiedere abnormi

GD ¢(QLVVLPL FULVWDOOL ¢(EURVL GL FDOFLWH HVVR DOWHUQD YF
sfruttate proprio per queste caratteristiche striature.

8 L. Alfonso, Tomaso Orsolino, p. 77.

% 1HO SULPR FDVR OR VFXOWRUH FKH HUD DWWLYR SUHVVR LO FD(
marmo bianco grezzo, presumibilmente apuano, il 5 luglio 1641: ivi, pp. 133-34. Alfonso ipotizza

FKH QHO OR VFXOWRUH WUDWWz FRQ 6LPRQH 7UDYHUVR SHU W
Val Polcevera alla Marina di Sampierdarena che secondo lo studioso erano destinate alla Cer-

WRVD 3RL QHO LO 7UDYHUVR SHU FRQWR GL 2UVROLQR SRUW:
alla Certosa sino a Serravalle: ivi, p. 134.

8 lvi, p. 72.

88 \/edi infra nel testo e nelle relative note.
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quantita la via che la fabbrica prescelse fu quella veneziana. Il marmo di Carrara
fu infatti preso in considerazione non solo per i rilievi scolpiti di esigue dimensioni
ma anche per le parti architettoniche, come risulta da un documento del 16292, nel
momento in cui era viva la discussione intorno al progetto della facciata da portare
a compimento secondo il progetto di Tibaldi. Questo com’e noto prevedeva colon-
ne monumentali che implicarono seri problemi nell'escavazione e nel trasporto,
tanto che I'unica colonna estratta «in un sol pezzo nel monte di Baveno» non giun-

se mai a Milano® 4XHVWR IDWWR SRUWz D ULFRQVLGHUDUH LO

In particolare la discussione verteva anche su quanti pezzi dovevano comporre

le colonne e se esse dovevano essere monolitiche®* 6L DiIHUPD FKH VH VL

prescelta la soluzione in piu pezzi, questi dovevano essere realizzati almeno con
un materiale nobile come il marmo di Carrara in virtu della «sua bianchezza et
sodezza nobile et riguardevole»®2. Di conseguenza alcuni membri della Fabbrica
furono pregati di scrivere a Genova e a Carrara «a qualche amico per sapere se in
quelle cave si sarebbe potuto havere le sudette colonne in tre pezzi, oltre le basse

HW FDSLWHOOL HW VH SRWHQGRVVL KDYHUH GBOOD FDY
1HOOD OHWWHUD LQYLDWD D & Dnstiutidddéxch@ Eonpréntdyd FD P D Q (

anche il percorso che i marmi avrebbero dovuto seguire «navigandoli per Farro di

8 Annali della Veneranda Fabbrica dall’origine al presente, vol. V , Milano, 1883, pp. 146-153.

% |vi, p. 146. Sul trasporto della colonna una testimonianza “d’eccezione” & quello dello stesso
arcivescovo Federico Borromeo: F. Borromeo, Le colonne per la facciata del Duomo, Milano,
Gruppo editoriale Zaccaria, 1986.

% |In questo momento i fabbricieri milanesi si mobilitarono a cercare disponibilita di materiali;
in ultimo, come si dira, si risolsero a chiedere alle cave del duomo di Pavia in quanto da Cre-
vola si sarebbero potute scavare le colonne intere. Tuttavia presso I'Archivio della Veneranda
Fabbrica si rintraccia solo il permesso di cavare le basi e i capitelli (vedi supra nota 10). Molto
si discusse sul materiale in cui dovevano essere fatte queste colonne, tra le opzioni fu vagliato
il marmo di Candoglia «cava della ven. fabrica» (Annali, cit., p. 147) e le colonne dovevano
misurare braccia 33 di lunghezza e «grossa nel vivo» braccia 3 onze 9. Questa sembrava la
scelta migliore per la «sicurezza» ed anche esteticamente sarebbe stata coerente con il resto
del cantiere. Tuttavia fu preso in esame I'utilizzo di marmi diversi in quanto non era inconsueto
in antico che le colonne potessero distinguersi per altro materiale come il granito, nonostante

©JOIDOWUL RUQDPHQWL IRVVHUR GL PDUPR?2 3RL OD GLVFXVVLRQ

dovevano comporre le colonne e se esse potevano essere monolitiche (Annali, cit., p. 147). Qui

OTRSLQLRQH g QHIJDWLYD SHUFKg OH FRORQQH ©IDUHEEHUR PDOL

rebbero bene»; inoltre essendo esposti alle intemperie «il tempo consumera i spigoli, allarghera
le commissure».

92 Annali, cit., V, 1883, p. 152.
9 |vi.
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Mesina, et entrare nel golfo di Venetia, et da indi per Po a Pavia», da li poi si sa-

rebbe risalito il naviglio per giungere sino al laghetto®* /H GL"FROWj GL QDYLJD
FRQ TXHVWR SHVDQWH FDULFR SRUWz D ULQXQFLDUH DO
JLj SHQVDWD XQ{DOWHUQDWLYD RYYHUR VXSSOLUH FRQ
«di molta sodezza et atta a dare non soli li pezzi della misura ricercata, ma etian-

dio una colonna tutta intiera, quando per altro non fosse giudicata impossibile la

condotta». La descrizione del marmo di Crevola € interessante: «et se bene quel

marmo non sij di bianchezza pari a quello, con il quale viene fabbricato il resto

GHOOD IDFFLDWD QRQ g SHUz WDQWR GL¥fHUHQWH FKH
vista de’ riguardanti»®. Questa vicenda dice che per grandi quantita di marmo di

Carrara la Fabbrica preferisse la via tradizionale che andava da Venezia sino a

Milano seguendo i corsi d’acqua, mentre per i pezzi di minor dimensione e per i

rilievi veniva prediletta la via ligure-genovese. Il piu delle volte i materiali venivano

procurati dagli scultori medesimi che si interessavano anche di trovare impresari

in loco per il trasporto, come dimostrano anche alcuni documenti del 1644 inter-

corsi tra gli scultori della fabbrica e gli impresari-scultori liguri Ferrandino®. In una

lettera del 29 luglio del 1644 di Giuseppe Ferrandino allo scultore Gaspare Visma-

ra, protostatuario della fabbrica, all'epoca impegnato nella realizzazione dei rilievi

della facciata, si legge come lo scultore milanese avesse richiesto a Giuseppe la
preparazione di due pezzi di marmo di Carrara che dovevano poi essere inviati a

Milano®. L'espressione usata dal Ferrandino, «mandero il conto de tuto de tuto»,

FRQ OD ULSHWL]LRQH UDfRU]DWLYD H FROORTXLDOH VH
nari rapporti intercorsi per la compravendita del marmo apuano.

Dunque da quello che sembra di intuire, dell'approvvigionamento di marmo di Car-

rara statuario si occupavano gli stessi scultori, che per altro potevano anticipare

94 Ivi.

% La relazione é stesa da Francesco Orelli e Bernardo Busetti che visitarono la cava e valu-
WDURQR DQFKH OH VWUDGH Hnr@alDciY,lpp. 15X ¥5B)DCohhe i ©gi# Beftb!
la Fabbrica chiese a Crevola solo il permesso per fare le basi ma sembra di capire che questi
marmi non furono mai cavati (vedi sopra nel testo).

9% AVFdMi, AS, cart. 168, fasc. 5, V.

97 AVFdMi, Vismara Gaspare, cart. 168, fasc. 5: «Ho receputo la grat.ma sua nella quale ho in-

teso quanto V.S. me scrive per il particolare de li doi pezzi di marmo che V.S. li desidera avergli

D OLODQR VHQ]D DOWUR GLFKR D 9 6 FKH LR OL IDUz FRQGXUH D
VLDQR JLXQWL H IDUz FKH 9 6 DYHUD JXVWR ,R PH ULWURYR IXU|I
GRL JLRUQL VDUz D *HQRYD VH GLR SLDFH H OL PDQGHUz LO FRQ!
OfRUGLQH H IDUR FKH 9 6 VDUj VHUYLWD JLRQWR LQ *HQRYD FKH
¢QH PH JOL RIHUR D VRL GHJQL H FRPDQGL 'L &LDYDUL D O XJ(
Giuseppe Ferrandino».
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le cifre, se in quel momento la fabbrica non aveva suoi impresari®. In un succes-
VLYR GRFXPHQWR (UPDWR VHPSUH GDO 9LVPDUD H GD *
ricordato che nell'ottobre del 1643 vennero consegnati due pezzi di marmo «per
mezzo di Andrea Castello»®*®, ma che essendoci bisogno di altri due per le Historie
FKLHGRQR LO SHUPHVVR GL SRWHU IDU FRQGXUUH D 0OLO
intuisce che «non havendo lor SS.ri persona che li faccia condurreli supplicanti le
faranno condur loro, a nome di questa Veneranda Fabbrica, poiché hanno persona
FKH D GL DXJXVWLL VYRfHULVVH IDUOH FRQGXUUH
Fabbrica non aveva referenti nominati e in questo caso gli scultori cercavano da sé
i vari impresari in Liguria’®, Questi processi tuttavia non erano standardizzati; per

% Sul tema € in corso un’'indagine a tappeto sui mandati di pagamento dell’Archivio della Ve-

neranda Fabbrica. In questa sede € stato indagato solo il decennio dal 1640 al 1650, in cui a

parte il pagamento allo scalpellino Andrea Castello o Castelli non se ne sono trovati altri per il

marmo di Carrara, anche se in questo decennio furono realizzati alcuni dei rilievi della facciata:

AVFdMi, Mandati, 1640-1650. Un altro caso che vale la pena di segnalare € quello di Carlo

Simonetta che nel 1684 per la realizzazione delle statue in marmo di Carrara della cappella del
&URFL¢{VVR QHOOD FKLHVD GL 6DQWD ODULD DOOD 3RUWD D 0OLOD!
i marmi piu adatti: M.C. Magni, Documenti per Carlo Simonetta e Stefano Sampietro, in «Arte

Lombarda», 1978 n. 49, pp. 96-97.

% AVFdMi, Mandati, 1643, 19 settembre. L'impresario Andrea Castello interagiva direttamente
con la fabbrica senza la mediazione degli scultori: «(...) pagato all'impresario Andrea Castello
lire mille trecento cinque Imp.; sono per 'amontare de duoi pezzi di marmo di Carara da lui fatto
FRQGXUH HW FRQVHJQDWL LQ &DPSR 6DQWR SHU OH VXH ,VWRULL
nova facciata (...) quali sono della qualita, et alli precij annotati nellannessa relatione (...)».
Nella relazione del 14 settembre vi sono le dimensioni dei pezzi e il prezzo. Andrea Castello ri-
sulta attivo presso la fabbrica come scalpellino in particolare di elementi decorativi della facciata
LQVLHPH D *LDFRPR %RQR FRPH LO SRUWDOH PDJJLRUH- SUREDEL
cava in taluni casi anche competenze di impresario: AVFdMi, Mandati, 1647; Annali, cit., pp.
185; 187, 221, 240; R. Bossaglia, Scultura, in Il Duomo di Milano, Milano, 1973, vol. Il, p. 160.

100 AVFdMi, Vismara Gaspare, cart. 168, fasc. 5: «lll. mi Rev.mi Sig.ri, Fu d’'ordine delle SS.

Loro condur duoi pezi di marmo di Carara per mezzo di Andrea Castello, quali d'ordine delle

PHGHPH 6V /RUR IXUQR FRQVLJQDWL QHO PHVH GL RWWREUH GHO
ser. Di quelle Gaspar Vicemala, et Gio. Pietro Lassagna per fabricare due historie da porsi alle

¢QHVWUH GHOOD QRYD IDFFLDWD GL GHWWD FKLHVD TXBOH KLVW
GRVL IDUQH GXH DOWUH VDUj DQFR QHFHVVDULR IDU YHQLUH GXRL
¢QLWH TXHOOH KDQQR QHOOH PDQL SRVVLQR VXVVHIJXHQWHPHQV
li altri, et non havendo lor SS.ri persona che li faccia condurreli supplicanti le faranno condur

loro, & nome di questa Veneranda Fabbrica, poiché hanno persona che (1644 a di 11 augustii)
VIRfHULVVH IDUOH FRQGXUUH FRPH GD OHWWHUD FKH-HVVLELVF
cano le SS. Loro sijno servite pigliar quella resolutione che piu le parera, et sperano Vismara,

Lasagna». Il documento si riferisce alla lettera di Ferrandino, per cui qui vedi nota 98.
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HVHPSLR QHO OD )DEEULFD DVVHJQz XQ SH]]R GL PDU
per un rilievo del tornacoro (I'’Apparizione di Cristo alla Vergine) «contro cauzione

di L. 600» e sembra di intuire che in questo caso fosse la fabbrica a fornire il mate-

riale’® QYHFH QHOOfXOWLPR YHQWHQQLR GHO 6HLFHQWR '
che dei marmi si occupassero gli scultori. Nel 1686 a Antonio Albertino, Giuseppe

Rusnati, Carlo Simonetta, Siro Zanelli, Dionigi e Cesare Bussola, per i bassorilievi

della cappella di San Giovanni Bono, la fabbrica versava 250 lire «in conto della

spesa» per I'acquisto di un pezzo di marmo di Carrara'®,

&RPH VL g SRWXWR YHUL¢{FDUH ULSHUFRUUHUH OD VWRU
intersecare dinamiche storiche di rilievo: in primo piano sono le istanze della com-
mittenza, divisa tra il modello indicato dal cantiere borromaico del duomo di Milano
e la ricerca di nuove e inedite soluzioni, cui diede risposta il progetto di Orsolino
per la pala di San Siro, e quindi sullo sfondo si stagliano le modalita di approvvi-
gionamento di marmi, da quello di Carrara alle pietre colorate, che prevedevano
in particolare per queste ultime il consolidamento della “via ligure” ad opera di
LOQOWUDSUHQGHQWL VFXOWRUL FKH HUDQR D WXWWL JOL |

101 Annali, cit., vol. VI, 1885, pp. 123-124.

102 |yvi, pp. 23-25, 33-34. Le notizie risalgono al 1686 e 1687. Nel 1691 Cesare Bussola ricevette
un saldo per «un pezzo di marmo di Carrara da esso fatto venire per una delle historie, che
devono servire per ornamento della cappella di S. Giovanni Bono».
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, Pavia, duomo.

, Altare di San Siro

@. Tomaso Orsolino
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@. Tomaso Orsolino, Francesco Sala, Bernardo Orsati, $OWDUH GHOPagi,uUDJLR
duomo.
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E. Tomaso Orsolino, Altare Sfondrati, Pavia, duomo.
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@. Tomaso Orsolino, Rilievo della Madonna con Bambino e San Siro (recto), Pavia,
GXRPR DOWDUH GHO 6XtUDJLR SDUWLFRODUH
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@. Tomaso Orsolino, Rilievo della Madonna con Bambino e San Siro (verso), Pavia,
GXRPR DOWDUH GHO 6XfUDJLR SDUWLFRODUH

Marmora et Lapidea 2-2021




@. D. Fontana, M. Naccherino, Altare di San Matteo, Salerno, duomo, cripta.

Studia = 125
4



| T o

. ~ e 3

Fig. 7 M. Naccherino, Altare di Sant’Andrea $PDO; GXRPR FULSWD
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@. P. da Cortona, C. Fancelli, Altare di Santa Martina, Roma, chiesa dei Santi Luca e
Martina, cripta.
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@. Tomaso Orsolino, Disegno della parte anteriore dell'altare di San Siro, Pavia,
Archivio di Stato (ASPv, Amministrazione, citta e principato, 15716/20).
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Fig. 10. Tomaso Orsolino, Disegno della parte posteriore dell'altare di San Siro, Pavia,
Archivio di Stato (ASPv, Amministrazione, citta e principato, 15716/20).
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Fig. 11. Tomaso Orsolino, Disegno della parte anteriore dell'altare di San Siro, Pavia,
Archivio di Stato (ASPv, Amministrazione, citta e principato, 15716/20), particolare della
predella.

Fig. 12. Tomaso Orsolino, Disegno della parte posteriore dell’altare di San Siro, Pavia,
Archivio di Stato (ASPv, Amministrazione, citta e principato, 15716/20), particolare della
grata.
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Figg. 13-14. Tomaso Orsolino, Disegno della parte posteriore dell'altare di San Siro, Pa-
via, Archivio di Stato (ASPv, Amministrazione, citta e principato, 15716/20), particolari
del rilievo.
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Fig. 15. Tomaso Orsolino, Disegno del rilievo con la Nomina o Consacrazione romana di
San Siro, Pavia, Archivio di Stato (ASPv, Amministrazione, citta e principato, 15716/20).

Fig. 16. Tomaso Orsolino, Nomina o Consacrazione romana di San Siro, Pavia, duomo,
altare di San Siro.
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Fig. 17. Tomaso Orsolino, Disegno di San Siro che predica ai pavesi, Pavia, Archivio di
Stato (ASPv, Amministrazione, citta e principato, 15716/20).

Fig. 18. Tomaso Orsolino, Miracolo della resurrezione, Pavia, duomo, altare di San Siro.
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Fig. 19. Tomaso Orsolino, Miracolo dell’Eucarestia, Pavia, duomo, altare di San Siro.

Fig.20. Tomaso Orsolino, 5LOLHYR UDOJXUDQWH LO SLFFROR 6DQ 6LUR SU|
dei pani e dei pesci, i Santi Marziano e Materno, Pavia, duomo, altare di San Siro.
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Fig. 21. Tomaso Orsolino, San Michele, con gli angeli ribelli e la creazione di Eva, Certosa
di Pavia, paliotto dell'altare della Cappella di San Michele.
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Fig. 22. Tomaso Orsolino, Il sogno di Giacobbe, Certosa di Pavia, paliotto dell’altare della
Cappella di San Michele.

136 Marmora et Lapidea 2-2021



Fig. 23. Tomaso Orsolino, Predica ai pavesi, Pavia, duomo, altare di San Siro.

Fig. 24. Giovan Battista Crespi detto il Cerano, San Carlo che visita gli appestati alle
capanne, Milano, duomo.
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Fig. 25. Camillo Procaccini, Presentazione al tempio, Pavia, Musei Civici.
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Fig. 26. Tomaso Orsolino, Disegno della pala marmorea dell’altare di San Siro (verso),
Pavia, Archivio di Stato (ASPv, Amministrazione, citta e principato, 15718/22).
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Fig. 27. Tomaso Orsolino, Siro Zanelli (?), Altare, Pavia, Santa Maria di Canepanova.
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Fig. 28. Tomaso Orsolino, Rilievo di San Siro illuminato dalla luce solare, Pavia, duomo.

Fig.29.Mosaici 5DYHQQD PDXVROHR GL *DOOD 30DFLGLD SDUWLFRC
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Fig. 30. Gian Lorenzo Bernini, Cattedra di San Pietro, Citta del Vaticano, San Pietro.
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Fig. 31. Tomaso Orsolino, Rilievo degli angeli (verso 3DYLD GXRPR DOWDUH GHO

Fig. 32. Camillo Procaccini, Presentazione al tempio, Milano, chiesa del Carmine.
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Fig. 33. Tomaso Orsolino, Medaglia 3DYLD GXRPR DOWDUH GHO 6XtUDJLR
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Fig. 34. Francesco Sala, Caneforalignea 3DYLD GXRPR DOWDUH GHO 6X1tUDJI
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Fig. 35. Siro Zanelli, Rilievo ligneo, Pavia, Santa Maria di Canepanova.
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Fig. 36. Siro Zanelli, Pulpito, Pavia, duomo.
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Fig. 37. Siro Zanelli, Pulpito, Pavia, duomo.
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Fig. 38. Siro Zanelli, Rilievo ligneo dell'altare, Pavia, Santa Maria di Canepanova, particolare.
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Fig. 39. Siro Zanelli, Rilievo ligneo dell'altare, Pavia, Santa Maria di Canepanova, particolare.
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Fig. 40. Siro Zanelli, Rilievo ligneo dell'altare, Pavia, Santa Maria di Canepanova, particolare.
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Fig. 41. Bernardo Orsati, Madonna Assunta 3DYLD GXRPR DOWDUH GHO 6XfUD
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Fig. 42. Tomaso Orsolino, Ritratto del vescovo Sfondrati, Pavia, duomo.
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Fig. 43. Tomaso Orsolino, San Giovanni Battista e angeli, Pavia, duomo, altare Sfondrati.
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SEZIONI DELLA RIVISTA

Fontes

Inventari di archivi pubblici e privati e altre fonti documentarie correlate

Studia

Contributi e atti di seminari e di convegni di studi

Fragmenta

Documenti e materiali inediti riguardanti opere, artisti, committenti
e tipologie dei marmi e del lapideo

Marmor absconditum

Opere inedite, sconosciute, ritrovate, reimpiegate, artisti riscoperti
e da riscoprire

Museum marmoris

Musei, collezioni e luoghi aperti nelle regioni del mondo: recupero
e valorizzazione dei depositi, delle opere, degli spazi

Futura

Presentazione di ricerche e progetti in corso e segnalazione di nuove
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