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CAPITOLO 1. LA FORTUNA CRITICA E LA VICENDA ATTRIBUTIVA

Il Mausoleo Martinengo rappresenta per la storia dell’arte di Brescia un episodio tanto
fondamentale quanto delicato e, per molti aspetti, ancora problematico, come dimostra la
vicenda critica anche recente dell’opera. Il monumento, da sempre tenuto in grande
considerazione non solo dagli storici dell’arte ma dalla stessa cittadinanza bresciana, che lo
ha guardato con una certa vena di orgoglio municipale, in particolare dopo la nascita del
Museo dell’eta Cristiana, ¢ stato oggetto di numerosi studi, e compare immancabilmente
anche nelle guide cittadine, considerato come una pietra miliare per la ricostruzione del
panorama artistico bresciano a cavallo tra Quattro e Cinquecento. Tuttavia la sua
complessita stilistica, la sua natura polimaterica, le lacune che lo interessano e le intricate
questioni documentarie che ne avviluppano la storia hanno impedito di pervenire a
conclusioni univoche e condivise. Come si vedra nella disamina della fortuna critica
dell’opera, lo studio del mausoleo presenta molti punti irrisolti e propone allo studioso
difficolta provenienti da vari fronti. Difficolta che, in particolare, impediscono a tutt’oggi
di indicare con sicurezza il nome dell’autore dell’opera. A dispetto dell’esistenza di
documenti apparentemente ‘parlantt’, infatti, la critica ha dovuto prendere atto della
impossibilita di spiegare le complesse ragioni stilistiche dell’opera solo sulla scorta delle
carte d’archivio, e ha cosi ripiegato sull’analisi comparata dello stile, mediante serrati

confronti istituiti con le varie componenti del mausoleo.

Con l'intento di aggiungere qualche dato concreto a quanto finora ¢ stato scritto dalla
critica pitt 0 meno accreditata, nel presente capitolo si fornisce dapprima il quadro delle
fonti documentarie disponibili, quindi si ripercorre analiticamente la vicenda critica
dell’opera, e infine se ne fornisce una fortuna per immagini, col duplice intento di
proporre una catalogo delle riproduzioni storiche del mausoleo e di tentare di trarre
informazioni utili di ordine materico-conservativo da quei resoconti grafici. In una
sezione del secondo paragafo sono inoltre esposte alcune considerazioni riferite al
dibattito, generato nella seconda meta dell’Ottocento attorno a questo monumento che,

per alcuni decenni, fu al centro di una specie di questione bresciana, piu di costume, che



non storico artistica, connessa alla creazione del nuovo Museo dell’eta Cristiana, e che si
ritiene utile ripercorrere per documentare il valore civico assegnato al mausoleo dalla
societa bresciana del tempo. Per intraprendere questa breve digressione si sono
considerati gli articoli di giornale, i discorsi ufficiali, la corrispondenza Comune-Curia

inerenti 'opera e la sua collocazione nel nuovo museo inaugurato nel 1882.

1.1 Il Mausoleo Martinengo: Ia documentazione e Ila fortuna critica

1.1.1 Documentazione
L’atto di commissione del mausoleo risale al 29 maggio 1503 e fu stipulato a Brescia tra 1

fratelli Francesco e Antonio II, conti Martinengo di Padernello, e 'orafo bresciano, ma di
origine parmense, Bernardino Dalle Croci. Il documento, ora conservato nell’Archivio di
Stato di Brescia!, venne prodotto in duplice copia dal notaio Cristoforo Conforti. Vi si
legge che la consegna era prevista entro tre anni dalla stipula dell’accordo stesso. L’opera
vi viene descritta come “unum insignem sepulcrum” da collocare nella chiesa del
Santissimo Corpo di Cristo (vulgo di San Cristo) “in quo sepulcro dictus magister
Bernardinus apponere debeat lapides vivos marmoreos lapideis iaspidis et serpentinos et
nigros et de bronzio, cum figuris et imaginibus et litteris sculpitis”2. Il costo dell'impresa
era fissato in 500 ducati’, che avrebbero potuto ascendere a 600 a seguito della stima
prodotta dai periti a lavoro finito. Non sono pero indicate le scadenze con cui sarebbero
state versate le rate dei dei pagament.

All’atto era allegato un disegno su pergamena recante il progetto a cui l'opera finita
avrebbe dovuto corrispondere. 11 riferimento al disegno riportava pure le dimensioni del
foglio in allegato di circa un braccio per due (59,5 per 119 cm): “habente in summitate

modicam quantitatem dicte pergamine, addite cum certis imaginibus in ea dessignatis in forma pietatis”.

1 ASBs, Notarile, notaio Conforti Cristoforo q. Antonio, cart. 114. Documento n. 1 in appendice
documentaria di questa tesi; BOSELLI 1977, 1, p. 107; 11, pp. 34-35, n. 28.

2 Tutti 1 documenti sono riportati nell’appendice a questa tesi. Camillo Boselli pubblica intergralmente solo
il primo contratto di allogazione del 1503; le altre tre scritture che seguono (due dell’anno 1506 e I'ultima
dell’anno 1516) sono solo citate nel Regesto con un estratto dei soli passaggi ritenuti interessanti per la
ricerca.

3 Sulla prima versione pubblicata da Camillo Boselli (BOSELLI 1977, 11, pp. 34-35, n. 28) vi sono alcune
inesattezze nelle somme. Si veda Documento n. 1 in appendice documentaria di questa tesi.



Come spesso accade, questo foglio di notabili dimensioni, che sarebbe per noi di
importanza evidentemente capitale per comprendere quanto I'opera che vediamo oggi
corrisponda al primitivo progetto, non si ¢ conservato.

11 ritrovamento del contratto, come degli altri documenti sull’opera di cui patleremo tra
breve, ¢ merito di Camillo Boselli che lo rese noto nel 1977 nel suo prezioso Regesto
artistico dei notai roganti in Brescia dall’anno 1500 all’'anno 1560, una raccolta in due tomi che
rivoluziono il quadro della storiografica artistica bresciana, in parte minandone le
fondamenta. Per quanto ci concerne, il contratto del 1503, accertando chi furono i
committenti e il destinatario della tomba, faceva crollare la convinzione, tramandata fin
dalla fine del Seicento e fin i mai messa in discussione, che riteneva il sepolcro destinato a
Marcantonio Martinengo*. Il Boselli dimostrava invece che il mausoleo nasceva per
adempiere le volonta testamentarie di Bernardino Martinengo, del ramo di Padernello,
morto tra il 1501 e il 1502, che vi trovo sepoltura per primo. Purtroppo il testamento di
Bernardino di Padernello non ¢ mai stato individuato® e le sue volonta si conoscono
dunque solo indirettamente, proprio per mezzo del contratto del 1503, tramite le parole
dei due figli di Bernardino (Francesco e Antonio 1) che provvidero a metterle in atto. La
scelta della chiesa di San Cristo era peraltro scontata: ’edificio, officiato dai Gesuati, era
stato infatti voluto e finanziato da Antonio I Martinengo, padre di Bernardino, ed ¢ da
considerarsi la chiesa di famiglia del ramo di Padernello e della Pallata%; la sua costruzione

aveva avuto luogo tra il 1467 e 1l 1473.

A distanza di tre anni dal contratto del 1503, quando cioe 'opera avrebbe dovuto essere
inaugurata, si registra invece una vertenza tra Bernardino Dalle Croci e 1 Martinengo. I

documenti sono due: uno del 13 maggio e uno del 6 novembre. Il 13 maggio 1506

4 Per la questione della presenza dei vari rami dei Martinengo nella Chiesa di San Cristo e per il mito di
Marcantonio tramandato dalla storiografia Bresciana si rinvia al capitolo 2.

5> Per la presente indagine si sono indagati ’Archivio di Stato di Brescia, il fondo storico della Biblioteca
Queriniana di Brescia, il fondo notarile della Biblioteca Angelo Mai di Bergamo. Non ¢ stato possibile
rintracciare il testamento di Bernardino; anche Floriana Maffeis, storica e archivista del Castello di
Padernello avito dei Martinengo, con cui si ¢ collaborato non ¢ riuscita a fornire alcun dato rispetto al
testamento.

¢ Per il rapporto privilegiato dei Martinengo nella Chiesa di San Cristo si veda il capitolo 2 dove sono
illustrate le varie fasi di edificazione dell’edificio con i vari passaggi di proprieta fino al XX secolo.



Bernardino Dalle Croci, in un contenzioso rogato dal solito notaio Conforti’, dichiara di
vantare un credito di ben 300 ducati nei confronti di Antonio II Martinengo (suo fratello
Francesco era infatti morto nel frattempo):
partim occaxione sepulcri quod facere tenetur et obligatus est prefato magnifico domino
Antonio pro magnifico domino Bernardino eius patre, et partim pro aliis rebus seu
argentariis datis spectabili magnifico domino Antonio, et partim pro pecuniis mutuatis

spectabili magnifico domino Antonio videlicet: ducattis ducentum pro sepulcro et pro
rebus et argentariis datis ut supra et ducattis centum mutuatis.

Il documento sembra essersi reso necessario per sanare alcune questioni di ordine
economico tra le parti. Il conte aveva contratto dei debiti con 'orafo non solo in relazione
al monumento, ma anche rispetto a certi lavori d’argenteria ricevuti e non saldati, e
addirittura richiedendogli un prestito in denaro. Dal documento non ¢ possibile ricavare
informazioni sullo stato di avanzamento dei lavori o sui ritardi.

Di fatto dunque non fu per inadempienza dell’artefice che il cantiere venne interrotto,
bensi per l'insolvenza del committente. Questi aveva infatti accumulato debiti nei
confronti del Dalle Croci pari a ben 300 ducati, duecento dei quali per i lavori al sepolcro
e per quegli imprecisati oggetti d’argenteria forniti da Bernardino al conte, e cento per via
del prestito.

I lavori, insomma, erano stati interrotti per la concreta preoccupazione dell’artista di non
vedersi saldata Popera, per la quale ¢ verosimile che il Dalle Croci avesse dovuto
anticipare, con un notevole sforzo economico, i denari necessari all’acquisto dei materiali

preziosi che avrebbero costituito il mausoleo.

L’atto del 13 maggio prevedeva dunque che il debito del committente nei confronti
dell’orafo fosse sanato trasferendo a favore di Bernardino Dalle Croci un credito di 300
scudi che Antonio Martinengo vantava nei confronti di tale Gerolamo di Lazzaro, un
compromesso che parve equo a tutti. Le cose pero non filarono lisce se, a distanza di soli

sei mesi, il 6 novembre, il Martinengo e il Dalle Croci tornarono a incontrarsi davanti al

7 ABSs, Notarile, notaio Conforti Cristoforo . Antonio, cart. 116. Documento n. 2 in appendice
documentaria di questa tesi.



notaio Conforti®. Questa volta si trattava di siglare un accordo riguardante la somma di
mille lire planette che Antonio doveva a Bernardino parte per i lavori al sepolcro e parte
per altre opere:

partim occaxione sepulcri prefati quondam magnifici domini Bernardini dati ad faciendum

ipsi magistro Bernardino per prefatum quondam magnificum dominum Franciscum, et

partim pro pecuniis mutuatis ipsi magnifico domino Antonio per ipsum magistrum
Bernardinum et partim pro rebus datis ipsi magnifico domino Antonio.

Tale cifra puo essere considerata assai prossima ai 300 ducati. La risoluzione avveniva
come nell’accordo precedente: il conte trasferiva un proprio credito, pari a mille lire

planette, vantato su Ottolino di Sant’Ottolino a favore dell’orafo.

Al 19 dicembre 1515 risale il testamento di Antonio Martinengo, un documento
rapidamente citato negli studi ma mai approfonditamente indagato, che si conserva nel
fondo della Biblioteca Angelo Mai a Bergamo®. Il conte vi esprime la volonta di essere
sepolto nel proprio monumento, nella chiesa dei Gesuati a Brescia dove gia riposava il
padre, informandoci cosi del fatto che il sepolcro a questa data era in funzione. Tuttavia,
come si dira tra breve, sappiamo con certezza che nel 1516 il relativo monumento era
ancora lungi dal potersi dire concluso. A tal riguardo si puo avanzare cautamente I'ipotesi
che alla fine del 1515 il sepolcro fosse gia presente in chiesa perlomeno nelle sue parti
strutturali, in marmo. Purtroppo il testamento di Antonio Martinengo non fornisce dati

utili per la comprensione dello stato del mausoleo!”.

8 Documento n. 3 in appendice documentaria di questa tesi.

? Bergamo, Biblioteca Civica Angelo Mai, BMB, Archivio Martinengo, Istromenti 1, 32.

10§ ritiene che il sepolcro fosse pensato quale struttura commemorativa della famiglia, ma poi le salme
sarebbero state tumulate nel pavimento della chiesa. Una testimonianza della presenza di una lapide
proprio dinnanzi al monumento funebre ¢ fornita, tra le varie immagini, dal dipinto (Fig. 68) dell’architetto
Tagliaferri che lavoro alla Chiesa di San Cristo nella seconda meta dell’Ottocento.



Testamentum Mag(nific)i D(omini) Antonij q(uondam) Mag(nific)i D(omini) B(er)nardini
de Martine(n)go Rogatum p(er) ? Jo(hannem) Jac(obu)m d(e) bonasijs nob(ile)m
h(ab)i(ta)torem Farfengi, sub die 19 decembris 1515. In terra gabiani districtus brix(iae)

In primis a(n)i(m)am sua(m) o(mn)ipotenti deo humiliter comendavit

Item ordinavit cadaver suu(m) sepeliri in eccl(es)ia S(anct)i Josoatti b(ri)x(iae) in
molumento suo in q(u)o iacet q(uondam) Mag(nifi)cus eius pater, [...] cum illis
sacerdotib(u)s, cerijs et honorib(u)s convenientib(u)s dignitatis sue, expen(si)s suis.

Item legavit q(uod) inf(rascri)pti eius hered(es) facere faciant d(e) bonis suis infra an(n)jum
unu(m) (con)tinuum post eius decessu(m) p(re)dictu(m) sepulcru(m) inceptu(m) p(er)
pa(tre)ym Magn(ifi)cum [...] in d(ic)ta eccl(es)ia S(anct)i Josoatti brix(iae) ut s(upra).!!

I’8 agosto 1516, a circa 8 mesi dal proprio testamento e dopo un decennio dall’ultimo
atto a noi noto relativo all’opera, Antonio Martinengo riprese 1 contatti con la bottega
orafa di Bernardino Dalle Croci. Mosso probabilmente dalla determinazione di onorare le
volonta testamentarie del padre, e pure dal timore di morire senza aver terminato il
sepolcro di famiglia ove anch’esso voleva essere tumulato, il conte Antonio mise mano
alle sue probabilmente assai risicate finanze per terminare I'impresa commissionata 13
anni prima'?2. Nel corso del decennio in cui 1 documenti tacciono non sappiamo se il
cantiere fu in completa inattivita; di fatto, fu quello uno dei periodi piu infausti e tragici
per Brescia, culminato nell’efferato sacco della citta di Brescia del 19 febbraio 1512, ad
opera dell’esercito francese capitanato da Gaston de Foix.

Per ottemperare agli impegni presi con I'artefice, Antonio Martinengo dovette impegnare
perfino alcune sue proprieta edilizie, cedendo all’orafo due case in muratura, stimate 800
lire planette, al costo di sole 200: la differenza di 600 lire sarebbe andata a saldare i lavori
fin 1i realizzati e non pagati. In contropartita, “ser Bernardinus teneatur et obligatus sit, et
ita convenit et solemniter promisit perficere et finire sepulcrum ipsorum magnificorum de
Martinengo per eum inceptum in ecclesia Jesuatorum Brixie infra menses decem octo

continuos proximos futuros”. Il conte, in caso di mancata consegna entro 18 mesi, ossia

11 Bergamo, Biblioteca Civica Angelo Mai, Archivio Martinengo, Istromenti 1, 32.

Testamento del Magnifico Signor Antonio del fu Magnifico Signor Bernardino Martinengo rogato da
Giovanni Giacomo Bonassi, nobile abitante in Farfengo, il 19 dicembre 1515; nella terra di Gabiano del
territorio bresciano. Il nobile dispone che, a sue spese, il suo cadavere sia seppellito nella Chiesa del Santo
Corpo di Cristo di Brescia nella sua ‘costruzione’ in cui giace il Magnifico suo padre. Inoltre esprime la
volonta che i suoi eredi facciano fare (portino a conclusione) entro un anno dalla sua morte il predetto
sepolcro iniziato dal Magnifico padre, nella stessa chiesa. Il testamento prosegue con disposizioni come
Pelargizione a favore del monastero di San Cristo di 200 ducati a vantaggio della sua anima. Vi sono poi
indicazioni puramente economiche che nulla hanno a che vedere con la sepoltura.

12 Documento n. 4 in appendice documentaria di questa tesi.



nel gennaio del 1518, sarebbe tornato proprietario delle case concesse al Dalle Croci,
secondo quanto stipulato nell’atto. Diciotto mesi di lavoro non sono pochi:
evidentemente c’era ancora parecchio da fare prima che il monumento potesse dirsi
concluso. Riteniamo che il dato possa essere verificato con buona approssimazione
ragionando sui compensi. Se si considera che il contratto stabiliva un prezzo finale di 500
ducati, aumentabili a 600 in caso di buon esito della verifica dei periti, ¢ che 1000 lire
planette corrispondano grossomodo a 300 ducati, il fatto che ancora nel 1516 il Dalle
Croci chieda 800 lire, ossi circa 240 ducati, significa che i lavori erano complessivamente
poco oltre la meta!?. Si tratta, evidentemente, di una approssimazione, che non puo
prendere in considerazione imprevisti o ulteriori accordi intercorsi tra le parti ma non
documentati. Resta il fatto che la porzione di lavoro ancora da fare nel 1516 doveva essere

decisamente consistente.

Con il documento dell’agosto 1516 terminano le notizie documentarie relative al sepolcro,
la cui costruzione sembra dunque compresa entro un arco temporale assai vasto, che va
dal maggio 1503 al gennaio 1518. Non abbiamo infatti ragioni per dubitare che 'opera sia
stata effettivamente consegnata nei termini stabiliti, ma ¢ in dubbio se completa di tutti i
pezzi (ovvero se gli elementi decorativi, soprattutto in bronzo, oggi mancanti, siano stati

asportati in un secondo momento oppure mai realizzati).

1.1.2 Fortuna critica
Dopo le scritture private dei Martinengo il primo a citare il Mausoleo Martinengo ¢ il

bresciano Pandolfo Nassino nel suo Registro, composto a partire dagli anni venti del
Cinquecento e che si conserva manoscritto!#. Il cronista generd I'equivoco, che ebbe
credito fino al XX secolo, secondo cui il monumento funebre nella Chiesa di San Cristo
sarebbe la tomba di Marcantonio Martinengo della Pallata, ivi sepolto nel 1526. Nassino,

dopo aver descritto le imprese di Marcantonio, racconta della morte del condottiero

13 Per questi confronti non si sono svolte delle stime calibrate alla svalutazione perché non si possiedono i
coefficienti di svalutazione per quei decenni; la situazione economica dovrebbe essere mutata specie dopo
il sacco di Brescia.

14 Pandolfo NASSINO, Registro di molte cose seguite, BQBs, ms. C.I.15. f. 17; il registro ¢ conservato alla
Biblioteca Civica Queriniana di Brescia.



avvenuta il 28 luglio 1526, e appunto della sua sepoltura nella chiesa di San Cristo!5. E da
questo passo che discendera l'errore di chi credette 'opera realizzata per Marcantonio,
datandola, di conseguenza, al 1526 circa. Va detto pero che per tutti i secoli XVII e XVIII
il sepolcro in San Cristo non sembra avere destato molto interesse, e che la solitaria,
rapida menzione del dotto Bernardino Faino, nel suo Catalogo delle chiese di Brescia,
manoscritto composto fra il 1630 e il 166919, si limita a segnalare “/’Arca di Marmi con
figurini ete degli Sri Martinenghi da Padernello” in una nota aggiunta in calce alle notizie sulla
chiesa dei Gesuati. Per il Faino, dunque, era ancora chiaro che il sepolcro spettava al ramo

dei Martinengo di Padenello.

In Biblioteca Queriniana ¢ conservato un manoscritto, composto da piu volumi, intitolato
Trophaea Martia e redatto tra il 1668 e il 168917, e proveniente dal Legato Martinengo.
Nell’opera sono elogiati vari uomini illustri del casato Martinengo con brevi biografie: tra
gli altri, troviamo il condottiero Marcantonio, di cui sono riferite anche la morte e la
sepoltura. Inserito nella biografia di Marcantonio vi ¢ pure un acquarello a tutta pagina
ritraente il Mausoleo Martinengo. Non vi ¢ menzione dell’autore e della committenza della
tomba, lasciando dunque credere — come gia il Nassino — che I'opera fosse nata per il
condottiero.

Sono poi da segnalare le parole di vivo elogio per il mausoleo che si leggono nel Giardino
della pittura, prezioso manoscritto sull’arte nelle chiese bresciane, composto tra il 1660 e il
1690 circa dal pittore e scrittore d’arte Francesco Paglia'®. Nella Giornata Settima,

‘visitando’ la Chiesa del Corpus Domini de RR. PP. Francescani Reformati®, scrive:

15 Per la versione del Nassino e per la ricostruzione delle vicende di Marcantonio Martinengo si rinvia in
dettaglio al capitolo secondo.

16 Manoscritti Queriniani E. VII. 6 ed E.I.10; il volume ¢ inoltre stato edito da BOSELLI 1961.

17 T volumi, forse realizzati da Teodoro Damadeno, sono ora conservati nella Biblioteca Queriniana, ma
provenienti dal Legato Martinengo. Per la biografia di Marcantonio Martinengo e in particolare i
riferimenti alla tomba si veda il capitolo 2 di questa tesi.

18 ] manoscritti originali sono custoditi nel fondo della Biblioteca Queriniana di Brescia: Manoscritti
Queriniani G. 4. 9 e Di Rosa 8. Sono stati studiati e pubblicati in due volumi da Camillo Boselli; si rinvia
all’autore per le note critiche ai testi, le divergenze e le questioni di datazione delle stesure dei manoscritti,
cfr. in BOSELLI 1967.

19 Per il passaggio della chiesa dai Gesuati ai Francescani e poi al Seminario Diocesano si rinvia per i
dettagli al capitolo secondo.
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Et a primo ingresso osservaremo un bellisimo Deposito di finissimi marmi, da colonne
vidalbe sostenuto; Ove mirabilmente si scorge La Passione di Cristo, et altre sacre istorie,
sculpite a rilievo con grandissima deligenza e cura, nella varieta de fogliami nell’isquisitezza
delle figure nella belta del Lavoriero, tutto con ottima simmetria espresso, che non solo po
dirsi laboriosa fatica, ma si rende spettacolo di meraviglia.20

Purtroppo all’ammirazione per I'opera, menzionata ancor prima degli affreschi, non si
accompagna alcuna indicazione di carattere storico sulla committenza, la datazione, né sul

nome dell’autore o sulla cultura artistica di riferimento.

Per tutto il Settecento la ‘fortuna’ dell’opera sembra limitarsi a una telegrafica e imprecisa
segnalazione di Giovanni Battista Carboni (1760): “E pregiabile I'antica scultura del
Deposito del Conte Silvio Martinengo nel vaso della Chiesa”?!.

Le sorti critiche del Mausoleo Martinengo muteranno finalmente nel corso
dell’Ottocento, a partire dal terzo decennio. Nella raccolta Le fombe ed i monumenti illustri
d'ltalia (descritte e delineate con tavole in rame), del 1822, Nicolo Bettoni fece conoscere 'opera
al di la della cerchia delle mura cittadine. L’autore, che illustrava il sepolcro mediante
un’accurata incisione — sui cui torneremo —, lo definiva “uno dei pit ricchi monumenti dei
quali si adorni finora quest’opera”?? ma, pur riconoscendone il valore e la magnificenza,
non si interrogava sul suo significato storico e stilistico, né affrontava la questione delle
evidenti lacune, che pure dovette ben registrare dato che lillustrazione del mausoleo non
¢ priva di dettagli. E forse lecito pensare che la totale assenza di analisi critiche fino a quel
momento mettesse in imbarazzo il Bettoni nel momento in cui avrebbe potuto esprimere

un giudizio sulle sculture.

20 Francesco Paglia, Manoscritti Queriniani G. 4. 9 e Di Rosa 8; pubblicati da BOSELLI 1967, 11, p. 60.

21 CARBONI 1760, p. 135. A prima vista potrebbe sorgere il sospetto che il Carboni si riferisse a un altro
sepolcro, o che semplicemente fosse incorso in un /apsus. In realta egli fa riferimento ad un successivo
utilizzo della tomba, come si ricava dal confronto con un’immagine del Mausoleo Martinengo prodotta
qualche decennio dopo (si rinvia in proposito al paragrafo sulla fortuna per immagini). Trattando della
chiesa, non fanno menzione del monumento AVEROLDO 1700; MACCARINELLI 1747-1751, p. 84; Delle
pitture di Brescia 1791, pp. 107-108.

22 BETTONI 1822, riteneva che il sepolcro fosse di Marcantonio Martinengo ossia il capitano che “ebbe un
ricchissimo mausoleo che tuttora conservasi nella chiesa che gia tempo apparteneva ai Padri Riformati di
Brescia. Prodigioso ¢ il numero degli ornamenti con mano veramente prodiga versati in tutte le parti di
questa tomba. Cogli ornamenti sono putre non pochi bassi rilievi rappresentanti alcune parti della Passione
del Redentore”.
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Un imbarazzo onestamente riconosciuto di li a poco da Paolo Brognoli nella sua Nuova
guida per la citta di Brescia, del 1826. 11 giudizio dell’autore ¢ condizionato dalla convinzione
che la tomba sia nata per Marcantonio Martinengo?3, e che anzi, sebbene il condottiero
fosse morto nel 1526, solo “in seguito gli venne eretto questo tumulo adorno di
medaglioni in marmo, di colonne vitalbe e bassi rilievi di bronzo figuranti fatti della
passione di Cristo, e col fregio esprimente istorie sacre per nulla analoghe alle gesta e virtu
del compianto eroe”. II Brognoli si sofferma lungamente nell’analisi dell’opera,
segnalando l'assenza di qualsiasi iscrizione che precisi I'identita di chi vi ¢ sepolto (della
quale pure egli non dubita), limitandosi al corredo araldico dell’aquila dei Martinengo?*.
Brognoli, che possedeva tra 'altro il citato manoscritto di Francesco Paglia?®, ¢ comunque
il primo a dimostrare un interesse che potremmo definire storico-artistico, pur dovendo
ammettere, con una vena di rammarico, che non gli ¢ “riuscito di venire in cognizione
degli abili artisti di questi lavori”. Una posizione su cui si assesta la successiva letteratura
bresciana: da Alessandro Sala (1834), che dice il mausoleo (“ornato di minuti intagli,
medaglie, e bassi rilievi in bronzo, e in marmo”), di autore ignoto e genericamente del
XVI secolo?0, all’erudito bresciano Federico Odorici che, descrivendo nel 1853 la chiesa
di San Cristo nella sua Guida di Brescia, invitava il visitatore ad arrestarsi dinnanzi al
mausoleo cinquecentesco per ammirarne il ricchissimo decoro, senza pero avventurarsi in
giudizi o attribuzioni?’. Pure Giuseppe Zanardelli (1857) non mancava di fare cenno al
mausoleo ammirandone i rilievi e lamentandosi per la “mano rapace” e per la

“inesplicabile incuria de’ guardiani del tempio” che avrebbero cagionato la perdita di

23 “Marcantonio Martinengo della Palata, capitano d’armi valoroso, servendo nel 1526 [...] Trasferitosi a
Brescia dopo la vittoria, nulla valsero le cure dei chirurghi, e dopo tre giorni manco di vita il 28 luglio 1526
in eta di 53. Gli fu fatto sontuoso funerale ed accompagnarono il feretro alla chiesa tutte le civili, militari
ed ecclesiastiche autorita”, BROGNOLI 1826, pp. 75-76.

24 “Cio che ¢ piu strano si ¢ che non avvi neppure iscrizione alcune che ricordi il nome del personaggio a
cui ¢ consagrato questo deposito, e solo vi ¢ 'aquila, stemma suo gentilizio”.

2% F Vincenzo Peroni a segnalare che il manoscritto del Paglia era custodito dal nobile signor Paolo
Brognoli (PERONI 1827, p. 20); lo stesso Brognoli ne da conferma nella sua opera (BROGNOLI 1826, p.
222, nota a); cfr. anche BOSELLI 1967, p. 14.

26 SALA 1834, pp. 63-65.

27 ODORICI 1853, pp. 63-64. L’Odorici torno a interessarsi del Mausoleo nel 1860, ma solo a proposito del
personaggio che vi si presumeva sepolto, ossia Marcantonio (ODORICI 1860, pp. 186-187, dove lo
studioso dimostra di conoscere anche I'incisione del Bettoni).
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alcuni dei bassirilievi in marmo e in bronzo di cui era “ricchissimo” il monumento, sul

quale tuttavia non si esprime né riguardo all’epoca né riguardo agli scultori?®.

La piu antica attestazione della conoscenza all’estero del Mausoleo Martinengo ¢ riscontrabile
in una breve citazione, fin qui passata inosservata, nel celebre catalogo del South
Kensington (poi Victoria and Albert) Museum di Londra, pubblicato da John Chatles
Robinson nel 1862. Il monumento bresciano (“the celebrated tomb of the Martinengo
family”) vi ¢ chiamato a confronto a proposito di un tondo in bronzo della raccolta
inglese con la Fuga in Egitto (Fig. 212), datato da Robinson alla seconda meta del XV
secolo (in seguito fu attribuito a Maffeo Olivieri, cui ¢ riferito tutt’oggi?’). Robinson infatti
riteneva non solo che il medaglione londinese dovesse essere l'inserto bronzeo di un
monumento in marmo esattamente come nel caso del Mausoleo Martinengo (indicato per
errore nella chiesa di Santa Maria dei Miracoli), ma giungeva a suppotre che si trattasse di

opere della stessa mano*.

E al Dizionario degli artisti bresciani, pubblicato nel 1877 da Stefano Fenaroli che si deve il
collegamento dei bronzi del Mausoleo (ormai prossimo ad abbandonare la sua sede
originaria) al nome di Maffeo Olivieri, I'autore dei due candelabri bronzei della basilica di
San Marco a Venezia: una proposta sul momento senza conseguenze, ma che in seguito
sarebbe stata destinata a una vasta fortuna. Il sepolcro ¢ citato da Fenaroli in coda
appunto alla voce dedicata all’Olivieri, di cui aveva rintracciato in archivio la presenza a
Brescia nel 1534, data che sembrava perfettamente convenire alla datazione cui allora si

credeva per il Mausoleo:

28 ZANARDELLI 1857, p. 357. L’autore riferiva anche dell’arca dei Santi Apolionio ¢ Filastrio del Duomo
Nuovo che come si vedra presenta vari punti di contatto la tomba Martinengo.

29 POPE-HENNESSY 1964, 11, p. 538, n. 577: “the relief is ignored by Maclagan and Longhurst. Robinson’s
reference is to the tomb of Marc Antonio Martinengo (d. 15206), formerly on the left wall of the presbytery
of the church of Corpo di Cristo and now in the Museo Cristiano at Brescia. This tomb has been ascribed
by Morassi [...] to Maffeo Olivieri”. Vedi 1/, 1, p. 339, fig. 562.

30 ROBINSON 1862, p. 119, n. 4217: “This medallion was, in all probability, inserted into the centre of a
marble panel filled with foliated ornaments. Several very similar ones (probably, indeed, by the same hand)
may still be seen 7 situ in the celebrated tomb of the Martinengo family, in Sta. Maria de’ Miracoli at
Brescia”.
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forse sono sua fattura anche 1 bellissimi medaglioni in bronzo che decorano il magnifico
Mausoleo di Marc’Antonio Martinengo che si vede nella chiesa di Corpus Domini in
Brescia31.

Si tratta della prima concreta, seppure timida e cauta, proposta di associare 'opera, — o
meglio una parte di essa — a un nome storicamente documentato. Tale indicazione trovera
nei decenni a seguire, come vedremo, un terreno fertile e assai ricettivo, che finira col fare
ingiustificatamente dell’Olivieri la personalita piu autorevole del Rinascimento bresciano,
allargandone le competenze anche alla scultura lapidea. Nemmeno il rinvenimento
dell’atto di commissione stipulato tra i Martinengo e il Dalle Croci, scoperto e pubblicato
un secolo piu tardi rispetto al Dizionario del Fenaroli, riuscira a fare archiviare del tutto il

nome dell’Olivieri in relazione alla vicenda.

I1 1882 ¢ 'anno del trasferimento del mausoleo in Santa Giulia, dove venne inaugurato il
Museo dell’eta Cristiana. Il sepolcro Martinengo (ormai pacificamente identificato come
tomba di Marcantonio, e percio assegnato al 1526 circa) si configura subito come uno dei
pezzi forti dell’esposizione e attorno all’opera crescono linteresse e 'ammirazione, come
se il passaggio dalla Chiesa di San Cristo al neonato museo avesse all'improvviso aperto gli
occhi ai bresciani su un capolavoro che pure, per secoli, era stato facilmente visibile. Al
discorso di Gabriele Rosa per I'inaugurazione si susseguono cosi per alcuni decenni brevi
scritti a carattere eminentemente locale e spesso di taglio giornalistico, privi di qualsiasi
pretesa critica’?, che se non aggiungono molto alle cognizioni storico-artistiche sul pezzo
sono tuttavia interessanti dal punto di vista della storia dell’opera nel contesto della
societa cittadina. Frattanto, il puntuale Federico Odorici per primo, in quello stesso 1882,
puo aggiornare la sua Guida di Brescia citando il Mausoleo Martinengo “testé collocato” nel

presbiterio dell’ex Chiesa di Santa Giulia, ora Museo civico dell’eta cristiana’3.

Nel campo piu propriamente degli studi, va a Prospero Rizzini, nel 1889, il merito di aver

tentato per primo un approfondimento critico sull’opera. Lo studioso, nella sua

31 FENAROLI 1877, pp. 189-190.
32 Gli articoli sono esaminati nel terzo paragrafo di questo capitolo.
33 ODORICI 1882, p. 49.
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illustrazione della collezione di placchette e medaglie del conte Leopardo Martinengo da

Barco, confluita nel museo cittadino, scriveva:
Volendo poi abbracciare anche i bronzi di maggior dimensione, non vanno dimenticati li
alti rilievi che servono d’ornamento al mausoleo di Marcantonio Martinengo, della fine del
secolo XVI (sz.), 1 quali rappresentano, sopra tre tavole di centimetri 52x52, Cristo nell’orto
degli olivi, flagellato, condotto al Calvario, che sono imitazioni di placchette. Sul fregio tra
avanzi di trionfo della Religione di cent. 23x69; di Sansone, 23x75; della Giustizia, 23x87,
altre imitazioni. Sul basamento delle colonne, otto placchette di millimetri 185; quattro
rappresentano teste d’imperatori romani, imitazione di monete; una imitazione della
medaglia di Boldu con le due persone che piangono sopra la testa di un morto; un’altra
riproduce Antonino Pio e Faustina seduti dandosi la mano, tolta pure da una medaglia; altra
con uomo e donna seduti affrontati in costume all’antica; 'ottava, un generale stante sopra
un rialzo, che beve alla salute di tre soldati, ispirata a moneta romana coll’adlocutio; bronzi
tutti 1 quali dimostrano quanta e quale influenza abbiano esercitato le piccole arti sulle

grandi, a riguardo delle quali un fino conoscitore, Giovanni Pickler, soleva dire: essere
questa la miniatura della scultura monumentale3.

Rizzini tentava dunque, acutamente, di proporre un nesso tra le placchette della collezione
del conte Leopoldo e 1 bronzi del mausoleo, sia pure ritardando questi ultimi alla fine del
XVI secolo. Il contributo dello studioso in termini di identificazione iconografica dei
medaglioni inseriti nei plinti risulta pertinente anche se non ¢ suggerita alcuna

attribuzione3>.

Ormai a fine secolo si registra la citazione del Mausoleo Martinengo nell’Histoire de ['art
pendant le Renaissance, pubblicata a Parigi nel 1895 da Eugene Muntz. La breve segnalazione
si inserisce in un discorso prettamente pittorico: l'autore, dopo aver sommariamente
trattato dell’Ecole de peinture” di Brescia, chiude il capoverso sulla citta con due frasi
dedicate alla scultura: “Dans le domaine de la sculpture, nous avons a signaler le riche et
élégant mausoleé de Martinengo (T 1526), congu, malgré sa date, dans les données de
I'époque précédente”¢. Segnalazione breve, come detto, ma interessante per il contrasto
che Miintz sembra rilevare tra quella che credeva la data dell’opera e il suo stile. Iaspetto

pit notevole del libro di Mintz ¢ pero forse da indicare nel fatto che contiene una buona

3 RIZZINI 1889, pp. 2-3.
35 Per la disamina dei tondi in bronzo si rinvia al capitolo riferito all’impianto iconografico del mausoleo.
3 MUNTZ 1895, p. 285.
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riproduzione fotografica del mausoleo’” (Fig. 706). La fotografia fu scattata quando 'opera
si trovava ancora in chiesa, e dunque prima del 1882. Non ¢ stato possibile comprendere
in quale occasione fu prodotta 'immagine. E assai probabile tuttavia che non fu realizzata
dal museo bresciano visto che i Civici Musei dovettero in seguito richiederne una copia

alle edizioni francesi Hachette3S.

Nel 1899, in un trafiletto nella rubrica “Di fronda in fronda” della rivista Arte ¢ Storia,
Alfredo Melani dedicava al Mausoleo Martinengo un contributo monografico tanto
disinvolto quanto disinformato®. La tomba era definita carica d’ornati, di chiara fama e
importanza e un “poco oscura nella sua istoria”. E probabile che Melani avesse fatto un
sopralluogo al museo e qui avesse raccolto qualche notizia, tuttavia riporta erroneamente
la data del trasferimento al museo (1884 anziché 1882) e ricorda alcuni studiosi che si
erano occupati dell’opera senza giungere a un’attribuzione certa. Melani si lancia poi in
una raffica di proposte prive di qualsiasi supporto documentario o stilistico, lasciando
peraltro intendere che quei nomi gli erano stati suggeriti da altri, ma senza fornire piu
precisi riferimenti*’: ecco che il disegno d’insieme ¢ attribuito a Stefano Lamberti e la
realizzazione dei marmi a Giacomo Faustinetti, entrambi bresciani; a questi due il Melani
aggiunge, per i medaglioni e gli altri bassorilievi in bronzo, Andrea Baruzzi, pure
bresciano.

L’articolo ¢ utile per la ricostruzione delle parti mancanti dell’opera: vi si nota infatti come

Iopera presenti diverse lacune ed ¢ definito “strano” il fatto che gli autori del Cicerone non

37 L’immagine ¢ utile per capire lo stato dell’opera prima del trasferimento al Museo Cristiano. Seppur di
piccole dimensioni permette di comprendere quali fossero le parti mancanti. Per la disamina si rinvia al
paragrafo specifico per I'analisi delle fonti per immagini utili per la ricostruzione del manufatto.

38 51 ¢ a conoscenza della richiesta da parte della direzione dei Civici Musei d’Arte e Storia di Brescia alla
Société d’édition Hachette di Parigi, grazie alla copia della lettera datata 15 luglio 1993 conservata
nell’Archivio Storico del museo bresciano, Faldone 387B (collocazione piano terra, ex biblioteca).

3 11 titolo era I/ monumento di Marc’Antonio Martinengo della Pallata a Brescia; Melani era architetto e professore
alla scuola superiore di arte applicata all'industria di Milano.

40 I autore dice di aver raccolto delle informazioni senza precisare le fonti.
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ne avessero fatto menzione*!. Lo scritto registra: la sostituzione del pannello in bronzo
con un riquadro in legno per Pepisodio della Deposizione dalla croce®?; la mancanza del
“medaglione nel centro inferiore” ossia il tondo nella specchiatura centrale; dodici
medaglioni bronzei dei plinti; un terzo, o piu, del fregio con “figure storiche antiche di
bronzo”. Melani ritiene che tutte le mancanze siano dovute ai “furti” da imputare ai
militari austriaci durante le dieci giornate del 1849, escludendo laltra ipotesi che circolava,
e che prevedeva I'asportazione dei pezzi della tomba da parte dei francesi nel 17974, Lo

studioso non fornisce pero dei dati a supporto di quanto proposto.

Di tutt’altro spessore critico ¢ I'importante lavoro sull’Oberitalienische Friibrenaissance di
Alfred Gotthold Meyer, edito in due volumi, rispettivamente del 1897 e 1900. Sempre
condizionato dalla convinzione, maturata sugli studi di Federico Odorici, che il mausoleo
spettasse a Marcantonio Martinengo e fosse da datare post 1526 e probabilmente verso il
1530, Meyer enfatizza (a ragione) la maggiore modernita del proliferante repertorio
decorativo rispetto a quello della facciata della chiesa cittadina di Santa Maria dei
Miracoli**. Avvicinando le parti lapidee del mausoleo all’altare dei Santi Girolamo e
Margherita d’Antiochia della Chiesa di San Francesco d’Assisi, sempre a Brescia, e
proponendo in particolare dei confronti tra i tondi di marmo della tomba e le figure

marine, citazioni da Mantegna, scolpite sui rocchi di quell’altare®, egli suggeriva che

# Nella prima edizione del Cicerone di Jacob Burckhardt (1855) non si fa menzione del mausoleo; Melani si
riferisce dunque evidentemente a una delle riedizioni ampliate a cura di Wilhelm Bode. Nelle ultime frasi
del saggio, dove lo scrittore cita le opere che ritrassero il mausoleo prima che venissero realizzate delle
riproduzioni fotografiche, si legge: “fu inciso nell’opera dei Mausolei italiani, edita dal Bettoni; e in
acquaforte, dall'ingegnere Gandaglia. In fotocopia vedesi in Das Ornament der ital K. tav. XCIV in cf. colle
tav. XCIII. C¢ riprodotto un importante particolare. Una colonnetta ’ho data io, nel mio Ornamento”
(MELANI 1899, p. 59). Come si vede, 1 riferimenti non sono resi espliciti, tuttavia
Das Ornament der italienischen Kunst des X1/, Jabrhunderts ¢ un’opera di Herrmann G. Nicolai (NICOLAT 1888,
tavv. 93-94). Quanto a cio che Melani definisce “il mio Omamento” si tratta evidentemente de L'ormamento
policromo nelle arti e nelle industrie artistiche, dello stesso Melani (MELANI 1886) con tavole illustrate, dove pero
purtroppo non si sono trovati riferimenti alla tomba bresciana.

4 ] ’autore ritiene, senza dubbio, che il riquadro sia stato sostituito. 1l riquadro ¢ definito, erroneamente,
come un medaglione.

4 Viceversa, Arnaldo Gnaga nella Guida di Brescia artistica del 1903, addossava ai soldati di Napoleone I la
colpa di aver asportato alcuni dei bronzi oggi mancanti (GNAGA 1903, p. 58); lo stesso in [T Congresso
artistico 1914, p. 4.

4 MEYER 1900, pp. 246-247. Meyer riportava di aver appreso dall’Odorici che la tomba ¢ stata edificata
nel 1530, ma non si comprende da dove lo studioso abbia colto tale informazione.

4 Sull’altare si rinvia al capitolo 7.
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Pattribuzione degli ornamenti di marmo potesse riferirsi a Stefano Lamberti, individuando
invece nel “Meister der Kaiserbtisten” — il maestro dei Cesari della Loggia di Brescia, poi
riconosciuto in Gaspare Cairano — I'autore dei due tondi di marmo con le scene all’antica:
un’apertura di grande intelligenza che va nella direzione rilanciata dagli studi piu recenti.
Allo stesso scultore Meyer tendeva a riferire anche le componenti bronzee dell’opera,
rigettando il nome dell’Olivieri suggerito dal Fenaroli. Quanto alla struttura generale
dell’opera e alla foggia delle colonne, lo studioso tedesco proponeva utili confronti con
altre strutture funebri lombarde, e particolarmente milanesi*.

Piu superficiale era la trattazione che Francesco Malaguzzi Valeri riservava al Mausoleo
Martinengo nella monografia del 1904 su Gio. Antonio Amadeo. La tomba era solo
menzionata tra le opere bresciane che presentavano “rapporti non casuali con quelle di
Amadeo” e di “altri maestri”#7; tra queste si citavano pure il paliotto dell’Adorazione, nella

Chiesa di San Francesco, e U Arca di Sant’Apollonio, nel Duomo Nuovo*®,

Nel corso dei primi decenni del Novecento*, la ricca messe di guide bresciane e le molte
pagine di erudizione locale pubblicate in “Brixia Sacra” non aggiungono nulla a quanto gia

noto, ostentando anzi la piu completa indifferenza per il problema dell’attribuzione

4 “Der cylindrische Schaft bleibt oft auch da noch mafsgebend, wo die kelchartige Einziechung unten,
sowie Gehinge und knaufartige Ausbauchungen, Schuppen und Gitterwerk, seine Fliche unterbrechen: in
der Miracoli-Kirche und am Martinengo-Denkmal in Brescia, an der Casa Mutigiani in Lodi, [...] am
Tortre - und Brivio - Denkmal...” (MEYER 1900, p. 274).

47 MALAGUZZI VALERI 1904, pp. 322-323.

48 Le due opere saranno poi chiamate a confronto con il Mausoleo Martinengo da vari autori successivi. Per la
questione di queste e altre opere si rinvia al capitolo settimo.

Del 1904 ¢ la citazione nel Der Cicerone (nona edizione) curata da Wilhelm Bode e Cornelius von Fabriczy.
Il mausoleo ¢ avvicinato al modello del monumento funebre della chiesa veronese di San Fermo. Per gli
ornamenti ¢ citato Stefano Lamberti mentre i medaglioni di marmo, definiti le migliori sculture della citta,
appartengono molto probabilmente a Gaspare da Cairano. I rilievi in bronzo sono datati al Cinquecento
maturo (BODE, FABRICZY 1904, p. 500).

4 Inedito ¢ un documento conservato nell’Archivio Storico del Museo di Brescia datato 28 luglio 1905 nel
quale il direttore del museo, Prospero Rizzini, scriveva alla Onorevole Giunta Municipale per elencare gli
oggetti custodi nella collezione cittadina. Al foglio 3 sotto il titolo “Museo Medioevale, istituito nella
soppressa chiesa di S. Giulia nel 18827, erano elencate varie opere tra cui “il mausoleo di Marco Antonio
proveniente dalla chiesa di Santo Cristo”; R1ZZINI P., Archivio Storico del Museo di Santa Giulia, Brescia,
lettera 28 luglio 1905, foglio 3.
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dellopera®. Andra semmai registrato linizio di un’inversione di gusto, attestato
dall’anonimo autore di una notiziola su Marcantonio Martinengo dove, oltre a ribadire
come gli episodi scolpiti appaiano “per nulla attinenti la vita del prode capitano” se ne
critica aspramente lo stile, definito “prossimo, con il ricercato e la pompa eccessiva, allo
spirito della decadenza, e del barocco™!. Concetto ribadito nel 1924, sempre su “Brixia
Sacra”, da monsignor Paolo Guerrini, infaticabile studioso di cose bresciane, che tra i suoi
molti studi condotti sui rami del casato Martinengo dedico un paragrafo al Mausoleo. B
semmai da segnalare che della tomba trasferita da San Cristo al Museo civico, nel
presbiterio di Santa Giulia, egli scrive che la si ritiene “comunemente” costruita in onore
del capitano Marcantonio di Ludovico Martinengo, avanzando in proposito un velato
dubbio e immaginando che comunque 'opera fosse stata probabilmente eretta per tutta la
famiglia. Sebbene definita uno dei migliori sepolcri del Rinascimento bresciano, con
bronzi “interessantissimi”, tuttavia Guerrini ritiene che 'opera annunci “nella eccessiva e

ricercata profusione dei fregi, forme di decadenza”>2.

Una migliore definizione della cultura figurativa espressa dal Mausoleo ancora tardava. In
un saggio sulla rivista “Dedalo” del 1920/21, Giorgio Nicodemi, occupandosi dei bronzi
veneti rinascimentali presenti nel Museo dell’eta Cristiana di Brescia, segnalava anche
quelli incassati nel Mausoleo Martinengo, dicendoli “‘sullo stile delle opere ritenute del
Moderno™33. Per parte sua Silvio Vigezzi, nel 1929, suggeriva un’ipotesi di esecuzione dei

marmi da parte di Giovan Gaspare Pedoni, facendone un po’ l'eroe della scultura

50 ABBIATI 1912, p. 68; I Congresso artistico 1914, p. 4; Mausoleo Martinengo 1915, pp. 3-4; Brescia antica 1915,
p- 8 NICODEMI 1921, p. 22; Guida di Brescia 1923, p. 54. Si puo aggiungere qui il riferimento di monsignor
Luigi Francesco Fe d’Ostiani, che nella sua Swria tradizione e arte nelle vie di Brescia, del 1927, non manca di
far menzione del “monumento alla memoria del prode Marcantonio di Lodovico Martinengo della Pallata
[-..]; monumento che fu poi trasportato nel museo cristiano ove fa splendida figura” (FE D’OSTIANI 1927,
p. 242).

>t Maunsoleo Martinengo 1915, p. 4.

52 GUERRINI 19244, il brano si trova in una parte del testo senza numerazione di pagine, collocato tra le
tavv. III e IV. Le tavv. II e III sono le fotografie del Mausoleo Martinengo: 1a 11 ¢ la solita immagine vista a
tre quarti, mentre la I1I ¢ la visione d’insieme del coro di Santa Giulia dove era collocato il mausoleo.

53 ¢, ..e dove s’alza il Mausoleo a Marcantonio Martinengo, morto di ferite al servizio della Repubblica di
Venezia nel 1526, ancora ornato, per gran parte, dei suoi bronzi bellissimi sullo stile delle opere ritenute
del Moderno” (NICODEMI 1920, p. 464). Ancora Giorgio Nicodemi segnalava che nel coro della Chiesa di
Santa Giulia vi ¢ “il monumento fatto erigere a Marco Antonio Martinengo generale della Repubblica di
Venezia, morto nel 1526, finissimo di marmi squisiti e di rilievi in marmo e in bronzo, portato dalla chiesa
del S. Corpo di Cristo...” (NICODEMI 1921, p. 67).
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bresciana del Rinascimento e riferendogli un po’ sommariamente molte altre opere in
citta. Per Vigezzi il mausoleo ¢ opera di livello superiore rispetto ad altri monumenti
funebri cittadini®*.

Destinato a lasciare un segno assai piu profondo fu pero nel 1936 un contributo di
Antonio Morassi che gia nel titolo, Per Ja ricostruzione di Maffeo Olivieri, si proponeva
un’ardua impresa. Partendo dai Candelabri in San Marco a Venezia, opera firmata e datata
dell’Olivieri, e facendo riferimento altresi a vari bronzetti e monete da poco attribuiti al
fonditore bresciano da Bode, Hill e Planiscig, lo studioso intraprendeva una serie di
indagini che lo avrebbero portato al Mausoleo Martinengo. La presentazione del Mausoleo
Martinengo avviene in un modo assai suggestivo, facendo rivivere al lettore il momento in

cui autore si confrontd con il monumento:

54 Lo studioso riteneva il Pedoni presente con le sue opere “allinterno e all’esterno” della Chiesa di Santa
Maria dei Miracoli di Brescia “incominciando dai basamenti delle quattro colonne” dell’edicola della
facciata che si ricorda assai simili alle colonne del mausoleo di San Cristo. 1l saggio continuava: “Lo stesso
stile ¢ presente nella Loggia del palazzo comunale, alla cui erezione concorsero artisti lombardi e venet;
tanta esuberante eleganza decorativa aggiunge bellezza ai portali dei palazzi bresciani dove fanno bella
mostra giustacuori e scudi, elmi e spade; riveste il mausoleo del vescovo Apollonio nella cattedrale, il
monumento funebre di Nicola Orsini conservato nel Museo cristiano dove si trova anche Paltro
monumento, d’epoca un po’ piu tarda, innalzato al conte Marcantonio Martinengo e superiore in bellezza
ai precedenti per la lavorazione del marmo nei bassorilievi, nei medaglioni e nei fregi da cui ogni parte ¢
mirabilmente arricchita”, da VIGEZZI 1929, pp. 73-74. A pagina 77 era riprodotto il mausoleo da una
fotografia Alinari.
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E mi pareva impossibile, che di lui [Olivieri] non si potessero identificare altre opere.
Andavo cosi in giro per le chiese del Bresciano e di Brescia, dove egli aveva tenuto bottega
e donde forse mai per lungo tempo si mosse, sempre alla ricerca del mio autore; e gia
disperavo, risultando infruttuosa anche qualche indagine archivistica, di rintracciare le sue
orme, quando m’avvenne di trovarmi al Museo Cristiano, nella sconsacrata chiesa di Santa
Giulia. Ed avendo senza esito, ai fini del mio assunto, considerato i bronzi e le sculture
quivi raccolti, fermai la mia attenzione su quell'insegne capolavoro di scultura bresciana che
¢ il mausoleo del generale Marc’Antonio Martinengo. Ne osservavo le proporzioni, cosi
poco ligie ai canoni del Rinascimento, la smodata ricchezza degli ornamenti plastici, la
forma delle tozze colonne fantasiose, e, insomma, lo strano sapore di codesto stile in cui
affiorano dei substrati gotici, misti a precorrimenti barocchi, ch’¢ proprio dell’arte
decorativa bresciana del Cinquecento. E pensavo alle relazioni architettoniche del
monumento col portale di Santa Maria dei Miracoli, cogliendovi alcuni fili conduttori che
ben ne chiariscono le origini settentrionali; quando, avvicinatomi ad esaminare i medaglioni
bronzei incassati nei plinti, ebbi la sensazione, di trovarmi di fronte a creature del maestro
che andavo ricercando. LLa somiglianza, anzi la parziale identita, di queste figure con quelle
sedute nelle nicchiette dei candelabri veneziani, che ben m’eran rimaste negli occhi, mi
davano la fiducia d’esser giunto, alfine, a buon porto. Non potevo, d’altronde, arrestarmi a
considerare quale opera di Maffeo soltanto i tondi bronzei; probabilmente dovevano
appartenere a lui stesso anche i bronzei pannelli quadrati del sarcofago, nonché il fregio
trionfale nei quali era evidente l'affinita stilistica colle figure di Condino. Mi rimaneva
invece qualche incertezza circa la possibile assegnazione a Maffeo della parte marmorea.>

Morassi lamentava anche le poche notizie che si potevano reperire sia sul defunto sia sul
trasferimento della tomba dalla Chiesa del Corpo di Cristo al museo°. Lo studioso citava
quindi il Dizéonario del Fenaroli dove, come visto sopra, si proponeva il nome dell’Olivieri
solo per 1 medaglioni; Morassi pensava che I'ipotesi del Fenaroli — “alla quale |...], detta a
fior di labbra, nessuno aveva badato” — fosse desunta da qualche fonte d’archivio®’. Pur
confermando che l'opera era per il “generale Martinengo”, rimanendo in cio fedele alla
tradizione storiografica, lo studioso ne forniva una buona descrizione, attenta anche allo
stato di conservazione. Era tra Ialtro segnalata la curiosa assenza dell’epigrafe, dando per
certo che si trovasse, prima di essere cancellata, lungo il fregio della porzione superiore
del sarcofago. Anche Morassi registrava le manomissioni come l'assenza del pannello
bronzeo del fianco destro, il tondo in marmo della lesena centrale; indicava il pannello

della Deposizione in legno, certamente non in stile con le restanti formelle, ritenendolo

5 MORASSI 1936, pp. 243-245.
56 Per la questione della ‘vendita’ e del trasporto si rinvia al capitolo secondo.
57 MORASSI 1936, p. 245.
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un’aggiunta della seconda meta del XVI secolo®®. Infine, notando le “alquanto tozze”
proporzioni dell’insieme, sospettava che mancassero alcuni elementi architettonico-
decorativi®® della porzione superiore. Durante la presente indagine anche chi scrive si ¢
posto tale ragionevole dubbio, pensando a una cimasa ad arco o a qualche scultura
aggiuntiva rispetto ai soli due santi ai lati, il che ha portato a indagare su vari fronti®.
Tuttavia gli indizi raccolti portano a escludere che, perlomeno nella versione che si giunse
ad allestire in San Cristo, fosse presente una conclusione con cimasa.

Passando all’analisi dell’opera il Morassi segnalava e puntualizzava alcuni elementi ancor
oggi di estremo interesse, nonché a nostro parere condivisibili: partendo sempre dal
presupposto che l'opera fosse da attribuire all’Olivieri, Morassi chiamava in causa quali
modelli figurativi principali dell’artista gli scultori lombardi attivi ad apertura di secolo in
citta, immaginando un Olivieri circa sedicenne, nel 1500, gia attivo ai lavori di edificazione
di Santa Maria dei Miracoli. E interessante la distinzione, proposta da Morassi, tra la cifra
stilistica della struttura architettonica del mausoleo e della sua decorazione, da un lato, e
quella delle parti figurative dall’altro. Gli stilemi lombardi, secondo lo studioso,
emergevano in maniera predominante nel primo caso, chiamando in causa la tomba di San
Lanfranco a Pavia, dell’Amadeo, e il Monumento funebre Brizio nella Chiesa di Sant’Eustorgio
a Milano®, opera di Tommaso Cazzaniga, socio di Benedetto Briosco, cosi da poter
affermare che “il senso architettonico-decorativo dell’Olivieri (anche nei candelabri

veneziani, oltreché nel mausoleo Martinengo) ¢ di pretto indirizzo lombardo”. Al

58 MORASSI 1936, p. 2406, registra le mancanze in un breve elenco. Erano assenti molte porzioni del fregio
sulla fronte centrale e tutta la sequenza sul fianco destro; il medaglione in marmo posto al centro; i 12
tondi in bronzo nei plinti, che Morassi riteneva asportati dai soldati di Napoleone confermando una
versione precedente.

5 Era ipotizzato “con ogni probabilita o un altro pannello in scultura, o, meglio, una specie di tabernacolo,
forse con statue e festoni, come si puo arguire da altri mausolei consimili lombardi; e particolarmente, a
Brescia stessa, dall’arca dei Santi Apollonio e Filastro nel Duomo e da quella di S. Tiziano nella chiesa di
San Cosma” (MORASSI 1930, p. 2406).

0 La questione ¢ affrontata nel capitolo sulla ricostruzione fisica dell’opera. Si ¢ indagato sugli affreschi
attorno alla ipotizzata cimasa del mausoleo ancora presenti nella Chiesa di San Cristo, sulle poche storiche
immagini dell’opera e sul contratto per la costruzione. Da un punto di vista fisico pare non vi fosse stata
una cimasa; 'unico indizio contrario, se ben inteso, potrebbe giungere dal contratto del 1503 dove si fa
riferimento al disegno del progetto “addite cum certis imaginibus in ea dessignatis in forma pietatis”. Tuttavia
nell’affresco sopra il mausoleo, e al centro tra le due statue dei santi, si trova dipinta un’Imago pietatis. Una
visione concorde con la presente ricostruzione era stata espressa anche da BARBIERI 2003, p. 53, nota 17.
01 Per il confronto stilistico-architettonico tra il Masusoleo Martinengo e queste opere si veda il capitolo 3.
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contrario, le porzioni figurate apparivano agli occhi dello storico alquanto distanti dalla
cultura lombarda®2,
Pare che, in un bilancio della vicenda critica, al Morassi vada triconosciuto, al di la
dell’attribuzione non condivisibile all’Olivieti, il merito di aver messo a fuoco varie
questioni cruciali per intendere il complesso monumento. In questo senso ci pare
fondamentale un passaggio nel quale, analizzando i bronzi del mausoleo, Morassi avverte
la necessita di supporre uno spiccato interesse dell’Olivieri per i modi della scultura
padovana, indicando anche degli scultori, cosi da poter giustificare, forse, quel sentore di
‘veneto’ che — correttamente a nostro parere — lo studioso® coglieva nelle sculture:
. ¢ ovvio pensare — ed i raffronti lo provano — che per lo sviluppo dell’Olivieri fossero
determinanti gli esempi della fiorente scuola padovana, e massime del Bellano e del Riccio,

dei quali si trovano, nei bronzi del Museo [sic.] Martinengo, molteplici affinita
iconografiche e stilistiche.04

Il breve riferimento di Morassi rimane a lungo ignorato, specie dagli studi non bresciani®,

mentre trova seguito in alcuni autori locali, come si vedra di seguito.

62 “Jl trattamento largo, morbido, movimentato delle di lui figure, spesso modellate con sintesi ed
abbreviature, d’'un fare molle e sommamente pittorico, presuppone l’abbandono di quella corrente
naturalistica che fa capo all’Amadeo e al Briosco, col suo carattere secco, tagliente, agro, che fu esagerato
da certi seguaci come i Mantegazza”, MORASST 1930, p. 247.

03 ’autore inoltre scriveva: “Ritengo utile riportare qui le misure dei pezzi mancanti, augurandomi che
qualcuno si possa ritrovare in qualche museo o raccolta, valendosi del confronto con i bronzi qui
riprodotti: altezza dei pannelli quadrati, cm. 53; altezza del fregio coi trionfi, cm. 22; diametro dei
medaglioni marmorei cm. 31; diametro dei medaglioni bronzei, cm. 18. Nel complesso, il monumento,
senza le due statue superiori, ¢ alto cm. 475; largo alla base cm. 375. L’architettura del mausoleo, affollata
di ornamenti scolpiti e di figurazioni bronzee, ¢ resa piu pittoresca dai marmi di cui ¢ composta: in sarizzo
grigio sono 1 fusti delle colonne, 'architrave e lo zoccolo; in marmo di Carrara 1 capitelli e le basi delle
colonne, le riquadrature dei pannelli bronzei dell’arca, i pannelli coi medaglioni alla parete di fondo; in
marmo rosso di Verona, I'architrave sopra I'arca e le riquadrature dei pannelli marmorei di fondo. Tondini
di marmo versicolori sono inseriti agli angoli intorno ai bronzei pannelli. I pannelli sulla fronte dell’arca
rappresentano: Cristo alla colonna; Deposizione dalla Croce; Andata al Calvario. Sul fianco sinistro: Cristo
nell’orto. Il fianco destro ¢ privo del pannello. Nei due medaglioni marmorei della parete di fondo:
Sacrificio d’un agnello; Battaglia. Nei quattro medaglioni bronzei dei plinti delle colonne: a) giovane che
piange, con un amorino addormentato che tiene una fiamma, poggia la destra sopra un teschio; ad un
albero disseccato ¢ attaccata una clessidra da un lato, dall’altro un teschio colle tibie incrociate (soggetto
tolto da un’invenzione del Boldu); b) ninfa e pastore; ¢) guertiero e matrona seduti 'un di fronte all’altro,
si stringono la destra; d) condottiero romano, davanti a tre armati, alza un calice. Quattro medaglioni
bronzei con teste antiche nei plinti”, da MORASSI 1936, pp. 248-249, nota 1.

64 MORASSI 19306, p. 248.

65 POPE-HENNESSY 1965, p. 538; MONTAGU 1965, p. 43.
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Nel frattempo il mausoleo ¢ menzionato in varie guide cittadine senza, tuttavia, un
apporto significativo al dibattito critico. In quella a cura di Luigi Vecchi, ad esempio,
pubblicata nel 1937 e poi riedita in piu edizioni fino al 1939, 'opera ¢ solo menzionata tra

quelle nel coro di Santa Giulia del Museo Cristiano®.

Morassi torno sull’argomento, nel 1939, nel Catalogo delle cose d’arte e di antichita per Brescia
dedicando un paragrafo al Mausoleo Martinengo con il sottotitolo “di Maffeo Olivieri”¢7.
Dopo la descrizione, con i dettagli dei marmi e con I'individuazione iconografica di una
parte (ma non tutte) le scene figurative, Morassi ribadisce la perdita del presunto fastigio
che doveva stare alla sommita, di cui sarebbero unico avanzo le due statue dei santi; erano
inoltre ribadite le mancanze di alcuni pezzi in bronzo, e in particolare la sostituzione della
formella con la Deposigione con un’opera della fine del XVI®. L’attribuzione dell’opera
“importantissima” a Maffeo Olivieri ¢ data per certa, cosi come la sua realizzazione dopo
i1 1526. Come confronti erano chiamati in causa i Candelabri marciani (Fig. 172), ' Arca di
Sant’ Apollonio (Fig. 203)e UArca di San Tiziano (Fig. 211); di quest’ultima si ipotizzava che il
timpano a volute potesse essere simile a quello perduto del Mausoleo Martinengo.

Nulla aggiungono le rapide citazioni dell’attento monsignor Parolo Guerrini, in un
articolo del 25 settembre 1952 pubblicato sul Giornale di Brescia il cui tema principale era
in realta la Chiesa di San Cristo® e della Breve guida alle opere esposte (1949) nel Museo
Cristiano, dove il “grandioso monumento funerario” era semplicemente menzionato tra le
opere collocate nel presbiterio della chiesa, come opera “giustamente attributia a Maffeo
Olivieri”0 ed eretta per il generale conte Marcantonio Martinengo della Pallata.

E anche la guida ufficiale dei Civici Musei e Pinacoteca di Brescia curata da Gaetano
Panazza ed edita nel 1958 si limitava a far propria la versione dei fatti di Morassi (tomba

di Marcantonio Martinengo, opera dell’Olivieri, segnalazione dello “scomparso” fastigio

66« .. il presbiterio accoglie il monumento eretto a Marcantonio Martinengo, generale delle (sic.)
Repubblica veneta, opera robusta di scoltura dai fini marmi e ricca di rilievi in marmo e in bronzo, qui
trasportata dalla chiesa del Santo Corpo in Cristo”, VECCHI 1937, p. 34.

67 MORASSI 1939, p. 339.

68 Morassi da per scontato che il rilievo ligeo sostituisca un’originale formella in bronzo. A nostro avviso ¢
in realta piu probabile che la fusione non fosse mai stata eseguita.

9 GUERRINI 1952.

0 Breve gnida 1949, p. 11.
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superiore, ecc...)’!, rilanciando pero anche il riferimento alle “correlazioni” dei
bassorilievi con I'arte di Bellano e di Riccioi. In conclusione pare che il Panazza non abbia
condotto uno studio sull’opera apportando un contributo critico personale. Al contrario
era proposta una prudente elaborazione, con I'aggiunta di qualche nota descrittiva delle
singole porzioni, dello scritto del Morassi’2.

11 capitolo su L'architettura ¢ la scultura nei secoli X177 ¢ X171 scritto da Adriano Peroni nel
1963 all'interno della S7oria di Brescia ¢ una tappa fondamentale per lo studio delle arti
plastiche a Brescia, di Maffeo Olivieri e del sepolcro Martinengo. Si tratta di un
compendio ragionato dei vari studi fino ad allora condotti, riassunti e discussi con
competenza in un organico discorso. L’autore forniva anche la propria personale visione
sugli argomenti trattati. Il saggio, pur essendo datato, risulta tuttoggi una tappa
fondamentale per I'analisi della scultura bresciana di quei decenni che videro Iideazione e
Iedificazione del Mausoleo Martinengo. Peroni, dopo aver presentato gli studi fondamentali
fino a li prodotti con i “pochi dati sicuri”, iniziava l’analisi della personalita artistica
dell’Olivieri segnalando che, all’atto della commissione dei Candelabri per il vescovo
Altobello Averoldi, il nostro artista, non piu giovane, doveva godere gia di una certa
fama’3. Lo studioso si interrogava dunque su quali potessero essere le opere precedenti ai
Candelabri marciani e st diceva convinto che la comprensione dello scultore fosse possibile
“solo attraverso la mediazione del mausoleo Martinengo™74.

Dall’affermazione prendeva spunto e forza la ricostruzione dello studioso, che
riconosceva al Morassi il merito di aver gettato le basi dello studio sull’Olivieri, proprio
intuendo il rapporto tra i Candelabri marciani e il sepolcro Martinengo: una attribuzione

capitale, scrive il Peroni, “perché su di essa riposa in realta la massima parte degli altri

7 L’autore annota la mancanza di alcuni tratti del fregio dei Trionfi, segnala, nei tondi bronzei dei plinti
delle colonne, 'allegoria dell’Amore morto, una ninfa con pastore, un guerriero con una matrona che si
prendono la mano, “un condottiero che alza un calice davanti a tre armati” senza per altro offrire
confronti né di ordine stilistico, né sul versante iconografico, cfr. PANAZZA 1958a, p. 86. La stessa
versione ¢ fornita dall’autore anche dieci anni dopo (PANAZZA 1968) con la riedizione della guida del
museo.

72 Vito Zani riferendosi allo studio di Gaetano Panazza (1958a) lo definisce “una ricostruzione confermata
ed ampliata” (ZANI 2010a, p. 137) della versione di Morassi; in realta, dalla verifica dei due saggi, sembra
che Panazza vada solo confermando lo scritto di Morassi senza aggiunte sostanziali.

73 Olivieri, nato nell’anno 1484, mori entro il 1543.

7 PERONI 19063, p. 812.
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riconoscimenti””. Peroni cita, accogliendoli, gli spunti di riflessione di Meyer riferiti ai
debiti mostrati dal mausoleo nei confronti della tradizione lombarda e i legami con
Venezia’%. Non mancano puntuali confronti con le opere bresciane. Infine fornisce vari

spunti per la comprensione della componente bronzea:

Per non dire degli infiniti riscontri verificabili in generale nell’ambiente bresciano — basti
pensare alle colonne-candelabre, che sono le stesse dei Miracoli e dell’ancona lambertiana di
San Francesco —, la trama delle concordanze ai fini della ricostruzione dell’artista ¢ la piu
evidente che si possa desiderare. Oltre quelle basilari delle parti in bronzo con i particolari
dei candelabri marciani, si osservino quelle dei medaglioni marmorei, che si ricollegano
strettamente, attraverso il momento intermedio dei rilievi di S. Francesco, all’arca di s.
Apollonio. Ritroviamo gli stessi echi lombardeschi di quest’ultima nelle statuette superiori
dei ss. Pietro e Paolo, dove, insieme con piu ricchi paludamenti, fanno capolino quelle
forme raccorciate e tozze, vagamente acromegaliche che sono a Brescia di casa. Ma nelle
parti bronzee, parallelamente al fondersi in curioso sincretismo umanistico dei temi
mitologici e religiosi (dai medaglioni al fregio e ai riquadri maggiori), si opera una scelta
«formale» piu consapevole, con la ricerca di un pittoricismo piu deciso e convinto. I trionfi
del fregio, lacunosi (si distinguono il trionfo della Fede, della Fortezza e della Giustizia),
adunano una sequenza di figurette ricavate dal repertorio archeologico, ma ¢ singolare
tuttavia come il momento di maggiore sfaldamento della forma si verifichi nel gruppo degli
evangelisti, la dove il modello «archeologico» vien meno: attorniati dagli animali simbolici,
essi assumono, con vivace spunto espressionistico, I’aspetto inedito di coppie di vecchioni
ricurvi, dai lineamenti resi con appena decifrabili stenogrammi. Cosi nei riquadri maggiori,
dove ritornano forzatamente molti consueti espedienti narrativi e prospettici, il passo piu
valido si incontra nell’«Orazione dell’orto», dove, respinto sul fondo un residuo di quella
popolazione togata e loricata che riempie gli altri pannelli, risulta felicissima la collocazione
tipicamente «confidenziale» dei principali personaggi in un paesaggio rado, in mezzo ad una
fauna curiosa, costituita da un pavone, da una chiocciola e da un cane acciambellato. Qui ¢
particolarmente sensibile la natura intima dell’artista, che sembra essersi arricchito di piu
congeniali esperienze. F molto significativo che, al di la del bagaglio iconografico si palesi,
nel fregio dei Trionfi, un contatto preciso e illuminante con quell’eccezionale produzione
cremonese di fregi in terracotta che ha tanta parte nella plastica lombarda della seconda
meta del Quattrocento. Si pensi per un momento alla cultura «fonduliana» di questa
produzione: una cultura di origini padovane e mantegnesche che rappresenta una
interpretazione del «classicismo» scultoreo piu equilibrata ed efficace di quella della cerchia
amadeiana-mantegazzesca, e la cui affinita con lattitudine dell’Olivieri non sfugge a
nessuno.”’

Si ¢ riportato integralmente il passo del Peroni quale fondamentale presupposto per la
critica successiva che si occupo dell’Olivieri e del Mausoleo Martinengo. 1.’ autore rinfacciava

sia a Bode, sia a Planiscig di non aver riconosciuto la mano di Olivieri nel mausoleo, ma

7> PERONI 1963, p. 816.

76 ...da una parte la struttura [del mausoleo], la forma delle colonne, la polictomia delle modanature e
delle patere, i trofei delle cornici, i soggetti dei medaglioni; dall’altra una certa particolare caratterizzazione
di questi elementi, i panneggi delle statue, 'uso associato del marmo e del bronzo” (PERONT 1963, p. 810).
77 PERONI 1963, pp. 816-817.
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concordava tuttavia con lo stesso Bode’ nell’attribuzione all’Olivieri dei due bronzetti,
ora a Berlino, dei Santi Pietro ¢ Paol. 1 bronzetti berlinesi erano, secondo Peroni, la
citazione letterale — “una traduzione, nel piu spiccato linguaggio pittorico della fusione” —
delle due statue in marmo di analogo soggetto poste alla sommita del sarcofago bresciano.
II tondo bronzeo con la Fuga in Egitto (Fig. 212) del Victoria and Albert Museum di
Londra, sempre attribuito all’Olivieri’, era chiamato in causa come confronto per le
presunte analogie tra il paesaggio nello sfondo e quello del pannello dell’Oragione nell’orto
del Mausoleo Martinengo.

Prendendo spunto dalle undici monete bronzee assegnate da Hill all’Olivieri — nelle quali
erano individuate analogie con i Candelabri marciani —, 11 Peroni era convinto di individuare
in alcuni rovesci di queste, in particolare quelle di Alwbello Averoldi e di Roberto Magg, 1a
“medesima matrice stilistica”, abbreviata e pittorica, da cui sarebbero nati anche i bronzi
del nostro scultore. Rispetto a Hill, lo storico proponeva, quasi come matematica
conseguenza, un confronto tra le monete e 1 bronzi del mausoleo. Era chiamata in causa
in particolare la medaglia di Roberto Maggi nella quale una figura femminile nuda — ritratta
emergente dallo sfondo ma dai tratti quasi indefiniti — trovava una certa parentela con le
sagome umane del sepolcro Martinengo. Le architetture mostrate nei bronzi del
mausoleo, invece, specie quelle viste nel pannello della Flage/lazione di Cristo, erano
accostate alla quinta architettonica dell’episodio di Muzio Scevola inciso nel verso della
medaglia di Jacopo Loredano.

Seppur il Peroni per alcune questioni ¢ statao smentito dagli studi successivi, si ¢ convinti
che certe sue osservazioni siano tuttora da tenere in considerazione e che la lettura
stilistica del monumento fornita nella Storia di Brescia non sia da considerarsi del tutto
errata. Ci si riferiscein particolare a certi acuti brani di analisi di ordine stilistico-esecutivo.
Peroni a riguardo dei bronzi scrive dell’effetto “di stringatezza espressiva det ritratti, che

sembrano limitarsi ad una prima notazione, quasi di bozzetto”: affermazione ¢, a nostro

8 VON BODE 1922, tav. LXXIV. Peroni segnalava che durante la sua ricerca, dalla direzione degli
Staatliche Museen di Berlino gli era stato comunicato che i due bronzetti erano stati molto danneggiati
durante il secondo conflitto mondiale, per cui erano assenti la patina originale e una mano di Saz Paoly.

7 1l saggio prendeva in considerazione anche le monete attribuite all’Olivieri partendo dalle versioni di Hill
e Planiscig; per la disamina si rinvia al capitolo quinto sulla bronzistica bresciana. Per il tondo si veda
POPE-HENNESSY 1964, p. 538, n. 577.
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parare, assai puntuale e, come si vedra, rappresenta un dato tecnico specifico della
lavorazione del fonditore del mausoleo da considerarsi una scelta espressiva, quasi una
sorta di ‘sprezzatura’ delle rifiniture anziché una mancanza di abilita esecutiva. Peroni
concludeva le riflessioni sul mausoleo notando come lo scultore avesse “una sensibilita da
«statuario» e da fonditore tipico, restia da ogni rifinitura da orafo”80. Iosservazione —
condivisibile e appropriata secondo chi scrive — sarebbe stata, da li a qualche decennio,
apparentemente incrinata da una evidenza documentaria, ossia il contratto di affidamento
del Mausoleo Martinengo proprio a un orafo. Tuttavia la lezione del Peroni, dedotta dal dato
oggettivo materiale, sarebbe sufficiente a dimostrare come il problema dell’autore delle
parti metalliche del mausoleo Martinengo non si possa considerare chiusa nemmeno in
presenza di un documento che in teoria dovrebbe mettere fine alle discussioni. Come si
tentera di dimostrare nel capitolo riguardante la bottega del Dalle Croci sembra infatti che
1 risultati testimoniati dalle poche opere prettamente di oreficeria riferibili con sicurezza a
Bernardino, ai suoi figli e ai nipoti, non trovino riscontri né stilistici né tecnici con i nostri
bronzis!,

Il mausoleo era citato da George Francis Hill e Graham Pollard per un confronto con due
medaglie rinascimentali della Samuel H. Kress Collection a Washingtongz. Gli autori
associavano in particolare una medaglia di Giovanni Boldu (Fig. 99)8 al tondo in bronzo
con il Memento mori (Fig. 100) del mausoleo (“of Marc Antonio Martinengo by Maffeo
Olivieri now in the Museo Cristiano”) nonché al tondo in marmo di analogo soggetto
della Certosa di Pavia (Fig. 101). Un altro tondo del mausoleo era riconosciuto invece
come una copia della moneta di Faustina 1 ¢ Antonino Pio del Maestro degli Imperatori

Romani®. Il contributo si limitava a un confronto iconografico, tuttavia da queste

80 PERONI 1963, p. 818. L’autore cita ancora il Mausoleo Martinengo in quanto il fregio figurato continuo di
una campana (datata 1595 nel palazzo comunale di Sirmione) sarebbe “affine come concetto” a quello del
nostro sepolcro (147, p. 825).

81 Anche Carlo Pasero, nella stessa Storia di Brescia faceva un breve cenno al Mausoleo Martinengo a proposito
del funerale di Marcantonio Martinengo (PASERO 1963, p. 312, nota 7: “il suo [di Marcantonio] splendido
mausoleo si conserva ora, gioiello d’arte capolavoro dell’Olivieri, nel Museo Cristiano”).

82 Si tratta in realta della ripubblicazione, con aggiornamenti e integrazioni, di HILL 1931.

83 HILL, POLLARD 1967, p. 30, n. 142; ¢li autori riportavano in nota l'attribuzione proposta da Morassi nel
1939.

8¢ HILL, POLLARD 1967, p. 40, n. 204: “publishes the monument of Marc Antonio Martinengo in the
Museo Cristiano, Brescia, in which one of the roundels, figured on p. 245, has the same composition as
the medal reverse, although the handling is quite different”.
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segnalazioni prende avvio una specifica fortuna del mausoleo nel campo degli studi della
medaglistica rinascimentale, perlopiu a opera di studiosi non italiani®.

Dopo la breve e imprecisa guida del Museo Cristiano del 1975, che illustrava al numero
111 11 Mausoleo del conte Marcantonio Martinengo della Pallata, attribuito a Maffeo Olivieri®,
riferendo della presenza di cinque riquadri con scene dalla Passione, “quattro dei quali
bronzei, originali” e uno, in legno, datato alla fine del XVI (quando i pannelli bronzei
della Passione sono in realta solo tre)®, lo studio del Mausoleo Martinengo venne confortato
nel 1977 da due preziosi contributi editi a pochi mesi di distanza. II primo ¢ articolo
pubblicato da Francesco Rossi dal titolo Maffeo Olivieri ¢ la bronzistica bresciana del 500, il
secondo ¢ il gia ricordato Regesto artistico dei notai roganti in Brescia dall’'anno 1500 all’anno 1560
di Camillo Boselli.

I1 saggio di Rossi prende in esame la figura dell’Olivieri in rapporto al contesto della
scultura bresciana del Rinascimento. L’autore, tuttavia, segnala al tempo stesso quanto
ancora sarebbe necessario indagare per mettere a fuoco la reale portata del fenomeno,
soprattutto nel campo cosi poco indagato della bronzistica8s. 11 Mausoleo Martinengo ¢
protagonista della ricerca e viene esaminato sotto vari punti di vista, tanto che il
contributo di Rossi si puo considerare lo studio piu organico finora condotto sull’opera.
Nella premessa si sottolinea la situazione assolutamente singolare degli studi su quello che
¢ certamente il sepolcro piu illustre della citta: I'assegnazione all’Olivieri, che passava

ormai per acquisita, era dal Rossi giustificata solo per la “impossibilita di reperire in

85 Si veda oltre in questo paragrafo.

86 I/ Museo Cristiano 1975, p. 71. L’anno prima un articolo, non firmato, sul Giornale di Brescia (cfr. I
cassaforte i giozelli 1974) e dedicato agli oggetti piu preziosi del museo cittadino, omaggiava il mausoleo con
qualche riga in una colonna. La tomba era detta di Marcantonio, eretta nel 1526 e opera di Maffeo Olivieri.
Vi erano altre imprecisioni (“ornato da cinque riquadti con scene della Passione — quattro dei quali bronzei,
originali, mentre quello centrale, ligneo ¢ sostituzione della fine del sec. XVI”). Era poi descritta la
struttura e indicata la mancanza di alcune porzioni come i tondi in bronzo e parte dei fregi.

87 Oltre al marmo di Botticino, al rosso di Verona e le pietre dure era aggiunto, unica versione finora nota,
il calcare grigio di Valcamonica. Si noti come questa versione sia superficiale: non sono, ad esempio,
menzionati il marmo di Carrara e i vari marmi e porfido inseriti nei dischetti agli angoli delle cornici del
sarcofago.

88 Rossi assegnava alle piccole placchette di bronzo — proprio per la loro natura velocemente replicabili e
per la comodita di trasporto — un ruolo primario per la divulgazione del repertorio classico. Un inventatio
che sarebbe poi stato recepito dai lapicidi lombardi certamente meno contagiati dagli entusiasmi umanistici
dei loro colleghi fiorentini e padovani. Per la questione della bronzistica bresciana in generale, delle
placchette e dei modelli di diffusione si rinvia ai capitoli terzo e quinto di questa tesi.
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Brescia un altro bronzista altrettanto dotato”8. Ma, come lo studioso riconosce
lucidamente, si tratta di un argomento rischioso, privo si solide basi; e in effett,
ripercorrendo gli studi sulla scultura bresciana — lapidea, bronzea e lignea — si nota come
in presenza di opere anonime e di qualita particolarmente spiccata si riaffacci
immancabilmente il nome dell’Olivieri. Ne sono un esempio le sculture del Monumento
funebre Averoldi-Riario, nella Chiesa dei Santi Nazaro e Celso, e U'Ara di Sant’Apollonio nel
Duomo Nuovo®. Per quanto poi concerne specificamente il Mausoleo Martinengo — ma
I'argomento sara meglio sviluppato nei capitoli successivi — nella Brescia di quei decenni
non sono effettivamente documentati bronzisti di qualche reputazione, che per livello
qualitativo si possano giustificare quali autori delle parti metalliche della tomba
Martinengo. Rossi, peraltro, distingueva all'interno delle parti figurative del complesso, tre
autori. Al primo sono assegnati i tondi in bronzo inseriti nei plinti delle colonne: si
tratterebbe di un artista lombardo, di scarsa creativita, che si affida a modelli gia messi in
opera da altri con un gusto un poco arcaico seppur caratterizzato da un solido senso dei
volumi. Il secondo si occuperebbe del fregio, con i trionfi e i pannelli quadrati con le
storie della Passione: ¢ debitore, con rapporti diretti, delle maestranze del cantiere della
Certosa di Pavia. Al terzo scultore sono assegnati i due tondi in marmo posti nella parete
di fondo della tomba definito portatore di un gusto sia lombardo-pavese sia padovano dei
primi del Cinquecento; questo maestro, dice Rossi’! con riserve, potrebbe essere Maffeo
Olivieri®2,

Lo studioso proseguiva proponendo i modelli architettonici ai quali il progettista del
mausoleo si sarebbe potuto ispirare?3, sottolineando al contempo la contrapposizione fra
I'impianto del sepolcro bresciano, sostanzialmente lombardo, e quello “padovano-riccesco
che si erge isolato su quattro colonne angolari”4; per 'apparato decorativo era suggerito il

rimando allo sfarzo profuso nella faccia della chiesa bresciana di Santa Maria dei Miracoli,

8 ROsSI 1977, p. 126.

% Per queste opere e per le altre gia attribuite a Olivieri si rinvia al capitolo settimo di questa tesi.

91 ROsSI 1977, pp. 130-131.

92 Per le probabili diverse maestranze individuabili nelle sculture del mausoleo si veda pure la versione
proposta da BERETTA 1988-89, p. 204.

% Era citato il Monumento a Camillo Borromeo all'lsola Bella (ROSSI 1977, p. 127), poi riconosciuto come
Monumento sepolerale di Ambrogio I onghignana (IDAMIANI CABRINI 1997).

% RoOsSI 1977, p. 127.
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anziché¢ alle “linde ed eleganti profilature in uso a Padova”; in conclusione la
progettazione architettonica era considerata di matrice lombarda?. Rossi leggeva invece
nella policromia dei marmi del mausoleo un elemtno di allontanamento dalla monocromia
di stampo lombardo, a favore di una consapevole riflessione sulle opere del Riccio e sui
moduli veneti. E poi notevole osservazione del Rossi che, ancora convinto che opera
fosse stata realizzata nel 1530, era costretto a proporre una lettura arcaizzante dei rilievi
con la Passione di Cristo, piu vicini ai modi dei maestri lombardi di fine Quattrocento che a
quelli che ci si sarebbe potuti aspettare a Brescia alle soglie del quarto decennio del
Cinquecento. In conclusione, lautore suggeriva di escludere il Mausoleo Martinengo dal
catalogo dell’Olivieri perché Tlattribuzione non era supportata da alcuna concreta
evidenza. Il caso ha voluto che contemporaneamente a questo studio si apprestassero ad
essere pubblicate le ricerche documentarie di Camillo Boselli. Rossi, in una nota, segnala
d’essere stato informato che Boselli stava per pubblicare per conto dell’Ateneo di Brescia
una serie di documenti su artisti e opere del Rinascimento in citta, tra cui il contratto per il

mausoleo?. Dalla breve nota si comprende tuttavia che Rossi non aveva ancora letto il

% ROsSI 1977, p. 127.

% ROSSI 1977, p. 134, la nota non ¢ in numerazione progressiva, ma segnata alla fine del saggio come
“nota aggiuntiva” per cui si pensa a una postilla in fase di stampa. Per precisione si riporta I'intero testo:
“Mentre Particolo ¢ in bozze, apprendo della imminente pubblicazione, a cura dell’Ateneo di Brescia, di
una importante serie di documenti notarili, rinvenuti da Camillo Boselli: tra di essi ¢ il contratto di
allogazione del Mausoleo Martinengo, stipulato nel 1503 tra la famiglia Martinengo e Giovan Francesco
delle Croci. Tale contratto, se correttamente interpretato, porta nuova luce sulle vicende esaminate nel
presente articolo. Infatti, non mi sembra dubbio che il Mausoleo Martinengo, nella sua forma attuale, non
puo essere quello previsto nel contratto, anche se in esso si patla esplicitamente di figure in marmo e in
bronzo, del resto non precisate. Vi sono in esso, infatti, precisi e ripetuti accenni ad una personalita di
guerriero morto precocemente combattendo per Venezia (cfr. nota 55): e questi non puo essere che
Marc’Antonio Martinengo della Pallata, morto com’¢ noto nel 15206; e del resto, il linguaggio stilistico del
Fregio e delle Storie della Passione presuppone una conoscenza diretta delle opere mature del Riccio e uno
stretto parallelismo con I'opera veneziana di Maffeo Olivieri: il che conferma una datazione tarda, intorno
al 1530 o poco prima. Di conseguenza, bisognera ammettere che il Mausoleo, iniziato poco dopo il 1503
per incarico della famiglia Martinengo, non sia stato portato a termine che molto piu tardi, dopo la morte
di Marc’Antonio. Si intravvede, quindi, la possibilita di una realizzazione in tempi differenziati, e ad opera
di artisti diversi: il che conferma pienamente 'esame fin qui condotto. Alla prima fase dovrebbero
appartenere I'ideazione generale — i cui precedenti sono tutti tardo-quattrocenteschi — e probabilmente la
esecuzione dei Tondi Martinengo, espressione di una civilta artistica anch’essa quattrocentesca: e qui €
forse possibile rintracciare I'intervento di Giovan Francesco delle Croci, la cui attivita di bronzista non ¢
fin qui nota ma che, nella produzione di orefice, rivela significative affinita con il Maestro dei Tondi
Martinengo (cfr. nota 62). Alla seconda fase, invece, apparterrebbe esecuzione del Fregio e della Storie della
Passione, databili intorno al 1530; che poi ad esse abbia collaborato lo stesso Giovan Francesco delle Croci,
non ¢ da escludere a priori, data I'attuale incompletezza degli studi su questo singolare artista: ma, allo
stato attuale degli studi, un cosi radicale mutamento di gusto e di linguaggio mi sembra poco probabile”.
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Boselli, segnalando solo la scrittura del 1503 tra “la famiglia Martinengo e Giovan

Francesco delle Croci” (quando in realta il contratto ¢ col padre Bernardino).

Con il meticoloso lavoro di Camillo Boselli, edito nel 1977 a breve distanza quindi dal
saggio di Francesco Rossi, le ricerche sul mausoleo giungono a una svolta. Lo studioso,
dopo un lungo lavoro nell’Archivio di Stato di Brescia, aveva raccolto molti documenti,
inerenti artisti e contratti di commissioni di opere d’arte, che pubblica nel Regesto artistico
dei notai roganti in Brescia dall'anno 1500 all'anno 156077, Si tratta di un’opera fondamentale
per la ricostruzione dei rapporti tra committenti e maestranze, le locazioni delle botteghe,
la cronologia degli artisti, il censimento di opere andate perse, i rapporti di collaborazione
e dipendenza tra botteghe, etc. Per quanto concerne il monumento Martinengo, si
trovano qui, come detto all’inizio, quattro fondamentali scritture, rispettivamente degli
anni 1503, 1506 (due) e 1516: i documenti sono riportati in appendice documentaria e
analizzati all'inizio di questo capitolo. La scoperta delle scritture notarili sembra implicare
una decisa anticipazione del mausoleo (dal 1526-30 al 1503-1518) e la sua attribuzione
all’orafo Bernardino Dalle Croci.

I dati archivistici, se da un lato gettavano nello sconforto la critica che si era a lungo
occupata del mausoleo senza capirne la vera natura, dall’altro permettevano di
comprendere finalmente quel divario tra stile e presunta cronologia che, sottolineato da
molti autori, aveva in parte raffreddato 1 giudizi sul mausoleo, che — alla data 1530 circa —
sarebbe stato un prodotto si di alta qualita, ma culturalmente attardato. Pier Viriglio Begni
Redona, ad esempio, assimilava la notizia del regesto precisando che tale datazione offriva
il vantaggio di mostrare una “migliore omologazione di questo monumento con la
scultura bresciana”® del primo ventennio del 1500 anche in considerazione delle coeve
arche cittadine, ossia quella di Sant’Apollonio e San Tiziano®. Venuta meno ogni certezza
circa lattribuzione del Mausoleo Martinengo all’Olivieri, cadevano a ruota, come in un
domino di carte, anche le altre attribuzioni al maestro, dall’Ara di Sant’Apollonio (Duomo

Nuovo) al doppio Monumento funebre Averoldi-Riario (Chiesa San Nazaro e Celso), opere

97 BOSELLI 1977.

9% BEGNI REDONA 1994, p. 113.

9 Per il confronto tra il Mausoleo Martinengo e le altre opere scultoree coeve a Brescia si rinvia al settimo
capitolo.
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sempre chiamate in causa dalla critica e messe a confronto con il sepolcro della Chiesa di
San Cristo.

Il primo a prendere coscienza della portata dei documenti notarili fu, ovviamente, lo
stesso scopritore il quale alla trascrizione dell’atto del 1503, il primo della serie per il

mausoleo, aggiungeva un doveroso commento:

Documento di estrema importanza per la storia della scultura bresciana della prima meta
del sec. XVI. Infatti essa fa decadere Iattribuzione a Maffeo Olivieri del Monumento
Martinengo, oggi al Museo Cristiano, proposta gia dal Fenaroli, ripresa criticamente dal
Morassi, accettata dal Peroni e dal Panazza. Cosi pure ne viene negata la cronologia piu
corrente (1526) abbassando al 1503 la data di progettazione, e questo torna a vantaggio
della omogeneita della scoltura bresciana in quanto si pone accanto alla tomba di S.
Apollonio del Duomo Nuovo ed a quella di S. Tiziano in S. Cosma. Quanto al monumento
Martinengo la sua costruzione si protrae nel tempo come dimostrano documenti riportati
nel regesto ma nell’ultimo, quello del 1516 si parla di perficere et finire sepulcrum ipsorum
Magnificornm de Martinengo per enm (Bernardino delle Croci) ceptum in Ecclesia Jesuatorum Brixiae,
il che indica come il progetto del 1503 non fosse rimasto lettera morta. Il problema ¢ quello
dell’attribuzione (la descrizione del progetto calza perfettamente sul monumento) giacché
Bernardino Dalle Croci ¢ sempre indicato in tutti i documenti come axrifex e mai come
sculptor, la qual cosa se puo essere accettata per le parti di fregio metalliche non puo
giustificare la parte decorativa in marmo. Problema fondamentale Iattribuzione di questo
monumento, perché se esso deve venir tolto all’Olivieri casca quella veramente logica
costruzione che sull’Olivieri la critica piu recente aveva costruito. Si potrebbe avvanzare
(sic.) I'ipotesi di vedere nel delle Croci il progettista e, come dire, I'impresario del progetto,
ma nessuno documento avvalla sinora I'ipotesi stessa.!0

Il regesto pubblicato dal Boselli ¢ recepito I'anno seguente nel primo volume della collana
17 volto storico di Brescia, edito nel 1978; nella tabella cronologico-riassuntiva degli eventi di
urbanistica e architettura, di vita culturale e arti applicate per 'anno 1503 era riportato,
quasi con imbarazzo: “1503-1518: Bernardino delle Croci (attribuzione tradizionale:
Mafteo Olivieri) esegue il Mausoleo Martinengo (ora al Museo Cristiano)”101. A distanza
di due anni si ha notizia, indirettamente da un articolo di giornale del 4 aprile 1980, di una
conferenza tenuta dall’allora direttore dei Civici Musei di Brescia, Bruno Passamani,

all’Ateneo cittadino dal titolo I arte lignea di Maffeo Olivieri'??. Secondo il resoconto fornito

100 BOSELLI 1977, 11, p. 35.

101 1/ Volto storico 1978, p. 137, P'altra notizia era: “Tomba del vescovo s. Tiziano nella chiesa dei Ss. Cosma
e Damiano (ora fontana di piazza Tito Speri)”.

102 J] sotto titolo era: Fu uno dei pin importanti scultori del 500: il mansoleo Martinengo, ora al Museo cristiano, ¢
considerato il suo capolavoro, in L arte lignea 1980.
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dall’anonimo giornalista, ma confermato dall’Ateneo'®, Passamani presenta in quella
occasione varie immagini della produzione lignea dello scultore segnalando che le certezze
sul maestro sono state, solo qualche anno prima, messe in discussione da Francesco Rossi
e da Camillo Boselli.

Gli “argomenti” offerti dai due studiosi avevano in particolare messo in “serio dubbio™ il
tradizionale riferimento all’Olivieri del Mausoleo Martinengo, ovvero uno dei capolavori della
scultura in marmo e bronzo dei primi del Cinquecento nell’Italia settentrionale!®4,

11 ripensamento sull’attribuzione del Mausoleo Martinengo implicata dai documenti editi dal
Boselli rimase per decenni quasi'® esclusivamente di dominio bresciano. Si veda ad
esempio la nota biografica su Maffeo Olivieri stesa da Anthony Radcliffe, del 1983 in The
genius of Venice 1500-1600: “The suggestion that Olivieri and his workshop [...] were
responsible for the sumptuous monument of Marcantonio Martinengo (d. 1526), with its
ambitious bronze reliefs |[...] is probably correct”!%. E cosi pure — a riprova che al di fuori
di Brescia poco si conosceva sulle vicende documentarie dell’opera — Graham Pollard cita,
nella sua monumentale raccolta delle medaglie del Rinascimento, nel 1984, il mausoleo

“tomb of Marc’Antonio Martinengo by Maffeo Olivieri”107,

103 Sfogliando gli annali dei Commentari dell’Ateneo di Brescia si ¢ potuto rintracciare nella Relazione del
Segretario sullattivita svolta nell’anno 1980 tenuta dal prof. Ugo Vaglia una nota dove era segnalata ’avvenuta
conferenza del Passamani: “Bruno Passamani illustro L'arte lignea di Maffeo Olivier?” (VAGLIA 1981, p. 19).
Nella stessa pubblicazione (p. 255), nei Verbali delle adunanze accademiche dell'anno 1980, era specificato:
“Marzo 11. Il Dr. Bruno Passamani tiene una conferenza su «L.’Arte lignea di Maffeo Oliviersy”. Purtroppo
dalle pubblicazioni dell’Ateneo Bresciano non ¢ stato possibile reperire altre informazioni sul contenuto
della relazione di Passamani e quindi ci si deve affidare al riassunto fornito dal giornalista pubblicato tre
settimane dopo la conferenza (I arte /ignea 1980).

104 Nello stesso anno Andrea Bayer citava il Mausoleo Martinengo quale confronto per lattribuzione
dell’altare dei Santi Girolamo e Margherita d’Antiochia (Chiesa di San Francesco) e dell’Ara di
Sant’Apollonio (Duomo Nuovo). L’autore definiva il mausoleo la “scultura chiave” su cui si era fondata la
ricostruzione di Maffeo Olivieri; tuttavia si segnalava che per il mausoleo era stata smentita Pattribuzione
all’Olivieri in seguito alla pubblicazione da parte di Boselli del contratto di allogazione; cfr. BAYER 1980, p.
250.

105 Come gia visto per altre pubblicazioni di divulgazione di argomento bresciano, ancora in questi anni
proseguiva la diffusione di dati errati. Si veda la guida di Umberto Tibaldi: I'autore scrive che la Chiesa del
Santo Corpo di Cristo “un tempo fu il pantheon della famiglia Martinengo della Pallata e vi fu sepolto
Marcantonio di Lodovico, ferito nel cremonese nel 1526 [...]. Il suo monumento funebre trovasi oggi al
Museo cristiano” (TIBALDI 1983, p. 19).

106 “T ess acceptable are attempts to ascribe to Olivieri, on the basis of comparison with the figures on the
candelabra, a variety of bronze statuettes in exaggerated poses; one case has now been proved to be
wrong”, da Anthony RADCLIFFE, scheda Maffeo Olivieri, in RADCLIFFE 1983, p. 370.

107 POLLARD 1983, p. 247; lo studioso tornava a chiamare in causa il sepolcro bresciano per il confronto
tra uno dei tondi bronzei e il rovescio della medaglia di Giovani Boldu.
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In questi anni, peraltro, si risveglia l'interesse per il mausoleo di chi, come Pollard, si
occupa di numismatica e medaglistica del Rinascimento: in questi casi il monumento ¢ per
la verita solo citato come termine di confronto per 1 tondi in bronzo inseriti nei plinti
delle colonne, presi quasi come un reperto a sé stante senza considerare l'intera opera. In
particolare, Francesco Rossi nel 1985 segnala I'interessante moneta dei Musei Civici di
Brescia con il Cupido dormiente (Fig. 102) attribuita allo Pseudo-Fra’ Antonio da Brescia!08,
che avrebbe costituito il modello ispiratore per “Iautore (Giovan Francesco delle Croci?)
dei tondi posti alla base” del Mausoleo Martinengo, fusi, secondo Rossi, poco dopo il
1503109,

Nel 1985 Pier Virgilio Begni Redona nel volume Maffeo Olivieri e il crocifisso di Sarezzo, oltre
ad aggiungere un’opera lignea al catalogo dello scultore bresciano, torna sulla questione
delle attribuzioni di Olivieri e dedica due paragrafi al Mausoleo Martinengo'°. Lo studioso
coglie quindi 'occasione della pubblicazione del Crocifisso ligneo (Fig. 171) per rilanciare i
documenti pubblicati sette anni prima dal Boselli e riassumere, condividendola, la
versione fornita da Francesco Rossi. Dal saggio di Begni Redona si comprende quanto lo
studio del Mausoleo Martinengo non possa fare a meno di confrontarsi con 'opera di Maffeo
Olivieri e con esso anche con I'annosa questione delle opere a lui attribuite. L’autore
segnala che pure il Rossi, nella ricostruzione della bronzistica bresciana edita nel 1977,
non poteva esimersi di fare continuo riferimento al mausoleo. Sul mausoleo “si reggeva
tutto Pedificio dell’esame /Znguistico della produzione dell’Olivieri” 111,

Renata Massa riferisce del mausoleo nella voce Bernardino Dalle Croci, edita nel 1986 per il
Dizionario biografico degli italiani. Vi si legge che gli atti notarili pubblicati da Boselli “hanno
documentato la partecipazione” dell’orafo alla realizzazione del monumento funebre,
dall’atto di commissione del 1503 fino al termine dell’opera fissato al 1518. L’autrice ¢

molto cauta nel precisare i contributo di Bernardino, che naturalmente immagina

108 Per la personalita di questo bronzista si rinvia allo specifico paragrafo all’interno del capitolo 5.

109 ROSST 1985, p. 183; la moneta, forse l'allegoria dell’lnnocenza, potrebbe essere stata coniata, secondo
Rossi, nell’ambiente bresciano attorno all’anno 1500.

110 BEGNI REDONA 1985, pp. 4, 6-10.

111 BEGNI REDONA 1985, p. 8. Begni Redona torna inoltre a propotre la probabile presenza di un fastigio
(p. 9, nota 29) ed esclude i nessi tra i bronzi bresciani e un tondo con la Fuga in Egitto (Fig. 122) al Victoria
and Albert Museum di Londra, accettato come dell’Olivieri dal Rossi (1977) e avvicinato dallo stesso
all’Orazione nell' Orto del mausoleo (BEGNI REDONA 1985, p. 10).
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collegato soprattutto alle parti metalliche (“in questa impresa che comporto, per la
decorazione, un’attivita di bronzista”112).

L’atteggiamento di cauta neutralita tenuto nella scheda biografica ¢ utile per valutare il
livello di complessita della questione introdotta dai documenti editi da Boselli: non vi
sono infatti confronti possibili tra le opere della bottega orafa dei Dalle Croci e i bronzi
del monumento. Cosi, anche Riccardo Lonati nel suo Digionario degli scultori bresciani del
19806, alla voce “Dalle Croci secoli XV-XVI”, oltre a riportare le informazioni corrette e
aggiornate circa la commissione e gli anni di esecuzione del Mausoleo Martinengo, dichiara il
suo stupore nel trovare Bernardino attivo come scultore!!3; precisando come sia proprio
la tomba in San Cristo che “introduce improvvisamente quanto decisamente” 'orafo nel
campo della scultura.

Le novita emerse dalla documentazione, e i non facili problemi ad esse connessi, stentano
a divenire di pubblico dominio: molte guide bresciane (si vedano quelle composte da Livia
Vannini nel 1986 e da Attilio Mazza nel 1990), risultano impermeabili alle novita e alle
discussioni in corso e riportano i vecchi dati oramai smentiti dalla critica'’. Ma anche la
critica specialistica fatica ad aggiornarsi, se il mausoleo si trova brevemente citato nel
volume su La scultura del Cinguecento della Storia dell’arte in Italia UTET, edito nel 1987 per
cura di Giovanni Mariacher, sempre sotto il nome di Maffeo Olivieri. E sorprende che
Mariacher, che pure pubblica le fotografie di un Candelabro marciano e quella del Mausoleo
Martinengo 'una accanto all’altra, ribadendo per il pezzo bresciano I'erroneo riferimento a

Marc’Antonio Martinengo e la datazione posz 1526''>, non manchi di suggerire,

112 MASSA 1986, p. 80.

113 LONATI 1986, p. 93. L’autore specifica che il monumento posto in Santa Giulia era in precedenza stato
assegnato a Maffeo Olivieri.

114 T.a Vannini nella sua Brescia nella storia e nell'arte, del 1986, citava nelle pagine dedicate alla Chiesa di San
Cristo, le tombe dei Martinengo, tra cui il “bellissimo monumento funebre”, ora al Museo Cristiano, di
Marcantonio morto nel 1526 (VANNINI1986, p. 125). Qualche anno dopo pure Attilio Mazza riportava
qualche dato impreciso nella sua guida: il mausoleo era detto opera dell’Olivieri e usato per la sepoltura del
conte Marcantonio (MAZZA 1990, p. 177).

115 MARTACHER 1987, p. 63: “la struttura architettonica risente pure della tradizione lombarda del primo
Rinascimento, con P’arca montata su colonne modellate ¢ decorata a mo’ di candelabri, ma il carattere
vivacemente pittorico che l'autore ha impresso all'insieme, accostando al marmo il bronzo, unito a
richiami padovano-ricceschi delle formelle, ¢ un evidente legame alla cultura veneta”. Le foto sono
pubblicate alle pagine 62 e 63; a pagina 237 vi ¢ una breve biografia di Maffeo Olivieri dove ¢ ribadita la
paternita del mausoleo che tuttavia ¢ datato al 1526, mentre nel testo di pagina 63 lo si dice eretto nel
1527.
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convincentemente, possibili nessi tra il mausoleo e la cultura dei bronzisti veneti, in
particolare le opere padovane di Riccio.

Valerio Terraroli nel suo Itinerario della scultura rinascimentale nelle Cattedrali, edito nel 1987,
prende in esame, in maniera assai concisa, il Mausoleo Martinengo ma senza entrare nella
questione attributiva, e limitandosi a indicare che l'autore dell’opera possedeva una vasta
cultura figurativa che coinvolgeva varie aree geografiche, sia sul versante della scultura
lombarda, con Mantegazza, Amadeo e Briosco, sia sul fronte della scuola veneta con i
Lombardo, “senza pero che 'una o I'altra matrice” prevalgall®. Terraroli muovendosi con
cautela riferiva dei documenti pubblicati da Boselli, ma aggiungendo che la paternita del
mausoleo appare “lungi dall’essere chiarita”. Ipotizzava infine, ed ¢ un’apertura
importante, che a Bernardino Dalle Croci sia spettato “un impegno di coordinatore e
progettista delle parti in bronzo”, mentre le componenti litiche sarebbero state affidate ad
altri maestrill?,

A ormai un decennio dalla loro pubblicazione, 1 nuovi dati potevano dirsi acquisiti, se
anche nel catalogo della mostra senza pretesa scientifica (1988) sulle vecchie cartoline
ritraenti Brescia, la didascalia di una storica immagine del mausoleo recava I'indicazione
“opera di Bernardino delle Croci”'8. Cosi pure Elena Lucchesi Ragni, nella guida al
centro storico di Brescia del 1988, ricordava il mausoleo come destinato a Bernardino

Martinengo ed eretto tra gli anni 1503-1516'1°, cosi come, 'anno successivo, Giovanna

b
Botto!?0. Piu in affanno nell’aggiornamento appare semmai 'erudizione religiosa, se
monsignor Antonio Fappani, nella voce Marcantonio Martinengo nell’ Enciclopedia Bresciana
(1991), continua a rimasticare dati sbagliati, basandosi sui vecchi scritti dei monsignori

Francesco Luigi F¢ d’Ostiani e Paolo Guerrini'?'. Il caso dell’Enciclopedia Bresciana

dimostra come alle soglie degli anni Novanta si potesse incorrere in pubblicazioni con dati

116 TERRAROLI 1987, p. 43.

17 TERRAROLI 1987, p. 44; lo studioso precisava che per comprendere le parti in pietra del mausoleo si
sarebbe dovuto coinvolgere “nella discussione la terza importante scultura bresciana dei primi anni del
Cinquecento: ’Arca di San Tiziano nella chiesa dei Santi Costa e Damiano, datata al 1505. Un piu chiaro
discernimento delle sculture appartenenti alla mano di Maffeo Olivieri all'interno delle progettazioni dei
Lombardo potrebbe forse fare maggiore luce sull’effettiva autografia del monumento bresciano e chiarire
finalmente 1 reali apporti di Venezia alla scultura bresciana e viceversa”.

118 PIALORSI, SPINT 1988, p. 110, fig. 161.

119 UCCHESI RAGNI 1988b, p. 33.

120 BOTTO 1989, pp. 84-85.

121 FAPPANI 1991.
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poco aggiornati perfino in sede locale. Tale difficolta d’aggiornamento si fa maggiore se
allarghiamo lo sguardo al contesto critico internazionale: lo notava opportunamente
Giovanni Agosti nel 1991, precisando come vi fosse sull’argomento uno “scollamento”
tra gli studiosi ‘internazionali’ e quelli italiani. Agosti segnalava che la scoperta da parte di
Boselli dei documenti obbligava a rivedere 'attribuzione del mausoleo consolidatasi nel
tempo!?2. Lo studioso, tuttavia, nel riferire del contratto con il Dalle Croci, non
riconduceva in modo automatico lintera opera all’orafo, sottolineando come pure la
cronologia fosse da riconsiderare attentamente, precisando che la fine dei lavori'?> non
dovrebbe allontanarsi troppo dal 1518.

Richard Schofield in un lungo saggio pubblicato in “Arte Lombarda” nel 1992 sugli
scultori lombardi e il loro rapporto con lantico, considerava vari brani inseriti in
monumenti rinascimentali precisandone le derivazioni e 1 relativi rapporti. Erano ricordati,
tra gli altri, 1 tondi dei piedestalli della Porta della Rana del Duomo di Como e quelli del
Monumento Brivio a Milano; verso la fine del saggio erano considerati anche la Porta Stanga
di Cremona e il Mausoleo Martinengo'?*. Lo stesso Schofield, insieme ad Andrew Burnett,
torno a piu riprese su questi argomenti: nel 1997, ancora sulle pagine di “Arte Lombarda”,
1 due studiosi dedicarono uno saggio prettamente iconografico ai medaglioni della Certosa
di Pavia. Nel fornire un catalogo dei ritratti scolpiti sul basamento della facciata, corredato
da un’indagine sulle fonti iconografiche, il saggio dedicava particolare attenzione alle fonti
numismatiche. Erano proposti alcuni confronti tra la Cappella Colleoni di Bergamo e vari
edifici e monumenti funebri della Lombardia e in particolare milanesi, stringendo il
campo di indagine alla cerchia di Amadeo. Nel saggio il Mausoleo Martinengo non era preso
in considerazione specificamente, ma solo citato nel catalogo per uno dei medaglioni

bronzei simile al tondo marmoreo con 'iscrizione INNOCENTIA E MEMORIA MORTIS (Fig.

122 AGOSTI 1991, p. 80, nota 70; va detto peraltro che nella breve nota 'autore commette a sua volta una
svista, in quanto scrive del “mausoleo di Marcantonio Martinengo” anziché di Bernardino Martinengo.

123 Agosti scrive che il mausoleo “fu allogato infatti nel 1503 a Bernardino dalle Croci, ed anche se non era
terminato ancora nel 1518, non credo che la fine dei lavori debba distare molto da quella data” (AGOSTI
1991, p. 80, nota 70). In realta sappiamo solo, dalla scrittura del 1516, che 'opera avrebbe dovuto essere
consegnata nel gennaio del 1518. Allo stato della ricerca non ci sono dati documentari che consentano di
confermare o smentire se quel termine sia stato effettivamente rispettato.

124 “And very much the same can be said of the decoration of the Porta Stanga in the Louvre and the
Martinengo Tomb in Brescia” (SCHOFIELD 1992, p. 41). Lo studioso citava in nota 66 solo il saggio di
ROSST 1977; ed ¢ forse proprio dalla lettura di Francesco Rossi che scaturirono le osservazioni di
Schofield.

38



101) della Certosa!?>. Ancora nel 1999 Schofield e Burnett citavano il mausoleo in un
saggio sulla Cappella Colleoni di Bergamo, sempre in relazione alla comune impostazione
iconografica e ideologica dell’apparato all’antica!?®.

Frattanto Giovanni Agosti, commentando in un articolo pubblicato nel 1993 la mostra su
Mantegna dell’anno precedente, aveva riportato in nota un breve riferimento al Mausoleo
Martinengo come prova della circolazione e utilizzo, nella Brescia del primo Cinquecento,
delle stampe. Nel caso specifico si trattava della xilografia di Tiziano con il Trionfo della
Fede che sarebbe servita come spunto per i Trionfi delle virtn posti nel fregio del
mausoleo!'?’. Lo studioso suggeriva inoltre che tale riferimento potesse essere una
testimonianza utile per confermare la datazione della xilografia tizianesca al 1508 anziché,
come allora proposto da altri, al 1517.

Nel 1994 Pier Virgilio Begni Redona, nell’analisi delle sculture presenti nella Chiesa di San
Francesco d’Assisi, era costretto a tornare sul mausoleo in relazione alle questioni
attributive!?® dell’altare dedicato ai Santi Girolamo e Margherita d’Antiochia. Alcune
porzioni dell’altare in San Francesco erano state infatti dalla critica avvicinate al Mausoleo
Martinengo e inserite nel catalogo dell’Olivieri.

Begni Redona, riferendosi ai documenti pubblicati dal Boselli, precisava l'intervallo (1503-
1516)12° di esecuzione del mausoleo e accoglieva la nuova cronologia ritenendola
risolutrice del divario tra lo stile e la precedente datazione, post 1526, indicata per
Pedificazione del sepolcro.

L’anticipazione del mausoleo di due decenni circa consentiva, inoltre, di potlo a

confronto con le analoghe imprese prodotte dalle botteghe di lapicidi nella Brescia di

125 “The same scene, with the figure at the left increased in size, appears on the Martinengo Tomb in
Brescia” (BURNETT, SCHOFIELD 1997, p. 15, n. 4).

126 SCHOFIELD, BURNETT 1999, p. 73; il mausoleo era pure citato a pagina 82, nota 27: “Other dropped or
single bulb Lombard candelabra include those used in the windows of the Portinari Chapel; the
Martinengo Tomb, Brescia”.

127 AGOSTI 1993, p. 52, nota 33.

128 Partendo dal contributo di MORASSI 1936, infatti, tutta la critica successiva prese in esame laltare in
San Francesco per un confronto con il Mausoleo Martinengo, entrambi ritenuti opera dell’Olivieri; si veda
ZANI 2010a, pp. 125-126, n. 17, figg. 120-124. Per 'annosa questione si rinvia al capitolo sette con gli
aggiornamenti bibliografici.

129 In realta I'autore scriveva che Popera fu iniziata nel 1503 e conclusa verso il 1516 non considerando che
il documento del 1516 non era un pagamento per il termine dei lavori, ma quello che potremmo definire
una scrittura di ‘avanzamento’ e conclusione dei lavori che, messo per iscritto, dovevano essere conclusi
entro 18 mesi e quindi nel gennaio del 1518.
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quegli anni'30. Tuttavia lo studioso, forse resosi conto dell'impossibilita di trovare una
risoluzione all’intricata faccenda, concludeva scrivendo:
Comunque perd possa essere sistemata la questione attributiva di tutti questi monumenti
ricordati, indubbie sono le analogie dell’apparato architettonico dell’altare in San Francesco
col monumento funebre Martinengo, addirittura palmari per quanto riguarda la decorazione

del fusto delle colonne con festoni e delle basi con creature marine molto prossime
stilisticamente ai Tritoni.!3!

Per quanto possa apparire sorprendente, non esistono monografie sul Mausoleo Martinengo
e su Maffeo Olivieri; tuttavia sullo scultore si sono prodotte, fin dagli anni Novanta del
secolo scorso e fino ai giorni nostri, varie tesi di laurea che hanno avuto come oggetto di
studio la figura del maestro bresciano, ora come scultore di legno ora come bronzista. Per
comodita di trattazione faremo riferimento a tutti questi lavori qui di seguito!32. La tomba
Martinengo vi ¢ generalmente menzionata proprio perché per decenni aveva costituito un
punto di riferimento nel catalogo dell’Olivieri. E cosi ad esempio nella tesi di Francesca
Giovanazzi, discussa nell’anno accademico 1997-98, votata a una meticolosa ricostruzione
dell’Olivieti seulptor lignorum e dotata di un preciso apparato documentario. Nel paragrafo
sul Mansoleo Martinengo'3> si precisa che Dattivita fusoria e di marmista dell’Olivieri ¢ assai
complessa da ricostruire, sottolineando come non esistano prove documentarie di una sua
attivita come scultore di pietra e precisando che anche nell’inventario della bottega,
redatto nel 1544, tra i vari pezzi in legno e in bronzo compariva solo una “festa de
Marmor134, Si chiariva poi come molte attribuzioni di opere lapidee si fondassero proprio
sul confronto con il Mausoleo Martinengo dopo che tu dal Morassi associato al nome di

Maffeo Olivieri: caduto quel punto di riferimento, anche tutte le attribuzioni ‘dipendenti’

130 Ci si riferisce all’Arca di Sant’Apollonio (Duomo Nuovo) e Arca di San Tigiano (Chiesa dei Santi Cosma e
Damiano), ma pure ai resti del Monumento Caprioli (dalla Chiesa di San Giorgio, ora in parte conservato
nella Chiesa di San Francesco).

131 BEGNI REDONA 1994, p. 113.

132 Facciamo eccezione per la dissertazione di Carrera che, essendo datata al 2013, ¢ discussa alla fine del
paragrafo, tra le voci piu recenti del dibattito critico. Non ¢ invece considerata qui la tesi di dottorato di
Vito Zani sullo scultore Gasparo Cairano e la sua attivita a Brescia, discussa a Milano nel 2004 (ZANI
2003-04) sia perché non abbiamo avuto modo di consultarla, sia soprattutto perché si ¢ di fatto tradotta in
un libro e in altre pubblicazioni di cui st dara conto analiticamente.

133 Dal titolo, I/ Mausoleo Martinengo ¢ le ipotesi sullattivita dell’Olivieri nella scultura lapidea, si comprende come
la studiosa sfiori solo la questione dell’Olivieri marmista riportando le tesi piu accreditate; GIOVANAZZI
1997-98, pp. 261-263.

134 GIOVANAZZI 1997-98, p. 262, e nota 16. La tesi ¢ stata discussa all’Universita degli studi di Udine;
relatrice prof.s2 Giuseppina Perusina.
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da quella devono essere messe in discussione. Tuttavia la Giovanazzi ritiene che varie
opere assegnate da Morassi a Olivieri offrono effettivamente “affinita piuttosto strette”13
con le opere in legno sicure dello scultore. Il mausoleo era preso in considerazione anche
nel 2003 da Alessandro Barbieri nella sua tesi su Bernardino Dalle Croci: egli si limitava a
recepire le posizioni di Vito Zani (su cui si veda oltre) e presentava una scheda nella quale
il Maunsoleo Martinengo era assegnato a Bernardino Dalle Croci e a Gaspare Cairano!3¢. Si
segnala infine la tesi di laurea discussa nell’anno accademico 1998-1999 da Giulia Beretta
all’'Universita degli Studi di Milano, che tra le varie dissertazioni ¢ forse la piu precisa e
pertinente per il nostro lavoro, seppur condotta piu sul versante della produzione lignea.
Oggetto del lavoro ¢ Maffeo Olivieri e non il mausoleo, ma la tomba Martinengo vi ¢
comunque considerata per le ragioni ben note che ne avevano saldato la vicenda critica al
nome dello scultore bresciano!®’. 11 Mausoleo Martinengo ¢ dunque schedato tra le opere
espunte dal catalogo dell’Olivieri senza, tuttavia, proporre un altro nome a cui attribuire
I'impresa. L’autrice per le questioni stilistiche si rifa principalmente a Peroni e a Rossi,
proponendo una distinzione delle mani che operarono sulla tomba. Viene evidenziata la
distanza stilistica tra i modi dell’Olivieri e i tondi in bronzo del mausoleo, resi con una
“meticolosita” estranea al maestro. La Beretta ¢ convinta che i fregi in bronzo e i riquadri
con le scene della Passione siano da assegnare a due autori distinti e non a un unico
scultore (mentre Rossi nel 1977 vi aveva riscontrato “caratteri di effettiva omogeneita”!38).
A un primo scultore, dunque, sono assegnate la Flage/lazione di Cristo, U Andata al Calvario, 11
Trionfo della Fortezza e i Trionfo della Ginstizia; a un secondo maestro spetterebbero

U'Orazione nell'orto e 11 Trionfo della Fede; allo stesso maestro, seppur piu dubitativamente,

135 GIOVANAZZI 1997-98, p. 262.

136 BARBIERI 2003, pp. 50. L’autore, nelle ultime righe della scheda, precisa che non essendo mai state
individuate delle opere in bronzo attribuite a Bernardino Dalle Croci non ¢ in grado di poter confermare
che Porafo possa aver effettivamente realizzato le componenti metalliche del mausoleo (147, p. 58).
Propone inoltre un confronto tra la formella in bronzo del mausoleo con I’ Andata al Calvario e una delle
placchette, con I'analogo episodio, della Croce della Chiesa di San Francesco (Brescia) opera di Giovan
Francesco, figlio di Bernardino Dalle Croci: “il Cristo schiacciato dal peso della croce infatti, oltre a essere
stilisticamente molto simile, presenta in entrambe le scene la medesima posizione”. Tale annotazione pare
a nostro avviso assai labile e, se anche si accettasse la presunta similitudine, non puod considerarsi un
elemento determinante per una pista attributiva.

137 BERETTA 1998-99, p. 120; relatrice Fiorella Frisoni, titolo della tesi: Maffeo Olivieri. Uno scultore del 500
tra Lombardia e Trentino, discussa all’Universita degli Studi di Milano.

138 ROSSI 1977, p. 130; 'autore precisava che, seppur in maniera minore, anche i due tondi in marmo con
scene di battaglia potevano essere avvicinati ai bronzi di cui sopra.
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sono ricondotte anche le due statue in marmo alla sommita del sarcofago, i Santi Pietro e
Paolo'. Secondo la Beretta in nessuna componente del mausoleo ¢ possibile vedere
Popera dell’Olivieri#0. Infine ¢ accettato il suggerimento di Boselli che vedeva in
Bernardino Dalle Croci una sorta di impresario, gestore delle maestranze che lavorarono
al mausoleo!4!.

Nella guida pubblicata in occasione della riapertura al pubblico del nuovo Museo di Santa
Giulia, edita nel 1998, al Mausoleo Martinengo non ¢ dedicata una scheda, tuttavia la
pubblicazione (dal titolo L'eta veneta, ['immagine della citta la scultura monumentale) prende in
esame anche vari manufatti conservati ancora in si# nelle fabbriche cittadine. Nel breve
commento al paliotto dell’Adorazione in San Francesco, dunque, ¢ suggerita la vicinanza,
“nella forma e negli ornati”; tra le colonnine che suddividono le tre scene del paliotto con
due colonne (mutile delle estremita) esposte nel museo (alla sessione S 269, S 270),
chiamando poi in causa altre colonne “tipologicamente affini” individuate sia nel Mausoleo
Martinengo sia in quelle degli archi portanti le strutture interne della Chiesa di Santa Maria
dei Miracoli (Fig. 179)'42. 1l suggerimento piu interessante € meno seguito ¢, a NOStro
parere, quello delle Colonne con ornati floreali della fine del XV e inizio del XVI secolo

conservate in Santa Giulia; i pezzi di ignota provenienza documentano la presenza in citta

139 BERETTA 1998-99, p. 213.

140 In conclusione scrive: “al Mausoleo Martinengo lavorarono a mio avviso almeno quattro scultori (resta da
chiarire a chi spetti esecuzione dei finissimi rilievi decorativi in marmo), nessuno dei quali si puo
identificare con la personalita di Maffeo Olivieri. Infatti, sebbene le opere dell’'ultimo maestro citato si
possano avvicinare in qualche modo alla produzione lignea olivieriana, si discostano nettamente dalle
tigure dei Candelabri marciani, certamente del nostro, cui necessariamente si deve far riferimento per ogni
nuova attribuzione di sculture bronzee” (BERETTA 1998-99, pp. 213-241).

141 Ta pratica non doveva essere cosa cosi eccezionale e la Beretta portava a sostegno dell’ipotesi 'esempio
dell’ancona lignea del Duomo di Salo. La studiosa precisava che non vi era “alcun dato certo” sulla
questione del Dalle Croci come impresario. Mentre per il Duomo di Salo veniva presentato il caso di
Bartolomeo da Isola Dovarese il quale assunse 'incarico dell’ancona lignea offrendo ai committenti un
disegno del progetto dell’opera, ma non realizzo personalmente 'impresa in quanto la aftido a Pietro
Bussolo. La Beretta fa giustamente notare che se Pietro Bussolo non avesse firmato il complesso delle
sculture, oggi, stando solo alla lettura del contratto, ’'ancona del duomo sarebbe assegnata a Bartolomeo
da Isola Dovarese; cfr. BERETTA 1998-99, p. 206, nota 15, e IBSEN 1999, pp. 72-83.

142 UCCHESI RAGNI, GIANFRANCESCHI, MONDINI 1998, p. 56.
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di altri monumenti dello stesso periodo del nostro con palesi debiti verso il protiro dei
Miracolil®,

Nel 2001 Vito Zani stampava per la Galleria ‘Nella Longari” di Milano la scheda di una
Madonna con Bambino attribuita a Gaspare Cairano. In questo breve scritto sono tracciate in
modo sintetico le linee guida della visione di Zani rispetto all’opera di Cairano, e bottega,
nella Brescia rinascimentale. L’approfondimento ¢ proseguito nel decennio successivo con
altre pubblicazioni piu corpose ed esaustive. Tuttavia gia in questo piu antico contribito lo
studioso metteva in forte dubbio il ruolo di Maffeo Olivieri come marmista, sganciandolo
decisamente da qualsiasi coinvolgimento nella paternita del Mausoleo Martinengo. Zani
addebitava al Morassi di avere con i propri scritti fuorviato la visione di molti storici
dell’arte che dopo di lui si erano occupati del sepolcro, dell’Olivieri e in generale della
scultura bresciana del Rinascimento!44,

La tesi di Zani prende spunto dallo studio dell’Ara di Sant’Apollonio (Fig. 203), nel
Duomo Nuovo, attribuita dallo stesso al Cairano. Sulla scorta di confronti stilistici, sono
avvicinate all’arca e quindi al Cairano — che diviene qui il potagonista assoluto della
scultura a Brescia nel Rinascimento — molte delle maggiori imprese scultoree della citta: i

Santi Pietro e Paolo (Figg. 9, 10), posti all’apice del sarcofago Martinengo, presenterebbero

143 Ancora dal confronto con i pezzi distribuiti in citta la guida chiamava in causa uno dei medaglioni in
marmo (nel porticato coperto della Loggia; Fig. 117) inserito nel fregio del pilastro angolare di nord-est: lo
stesso soggetto (il cavaliere che sferra un colpo al personaggio sdraiato sotto il cavallo) era mutuato, con
alcune varianti, nel tondo in marmo del mausoleo. Il soggetto ¢ presente come decorazione del plinto della
candelabra scolpita in una lesena della fine del XV secolo, ora al Museo di Santa Giulia (S 103); cfr.
LUCCHESI RAGNI, GIANFRANCESCHI, MONDINI 1998, p. 62: la didascalia aggiungeva anche un terzo
confronto, ossia I'altorilievo appeso alla chiave di volta del portale del palazzo Martinengo della Motella in
via Cairoli, n. 2 (Fig. 213). Nella stessa pagina era poi riportata una immagine di un tondo realizzato a
bassorilievo in terracotta (Fig. 120), di collezione privata bresciana, ritraente una scena di combattimento
di analogo soggetto di quelli appena commentanti. Di questo pezzo non sono indicate provenienza,
bibliografia e datazione: da quanto ¢ possibile vedere si ritiene che possa essere databile all’ultimo
decennio del XV secolo.

144 ZANI 2001, pp. 17-18; Zani scriveva che il “grave equivoco messo in campo dal Morassi” fu nel 1939:
in realta, come si ¢ visto, il Morassi gia nel 1936 aveva riferito all’Olivieri le parti bronzee del mausoleo,
per poi arrivare nel 1939 a ricondurgli tutto il monumento, comprese le parti lapidee; cfr. MORASST 19306;
1939.
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cosi “inequivocabili attinenze”!%> con i Santi Faustino e Giovita posti alle sommita laterali
dell’ancona dell’arca; “forti attinenze” 146 si riconoscono anche con le statue a mezzo busto
del Padre Eterno e dei Santi Pietro e Giovanni Battista collocate sul portale del Duomo di Salo.
Zani ribadisce peraltro lo scarto stilistico tra le parti in bronzo e quelle in marmo del
mausoleo, proponendo che a Bernardino Dalle Croci siano da attribuire i riquadri bronzei
inseriti nel sarcofago. Egli ipotizza in sostanza un lavoro “di collaborazione o di
subappalto” tra I'orafo e lo scultore (Gaspare Cairano, appunto), responsabile di tutte le
parti lapidee!#’. I questa prima ‘ricostruzione’ del percorso di Cairano si indica una forte
influenza artistica della scultura veneta, in particolare di Giovanni Buora e Pietro
Lombardo, che egli avverte specialmente in opere bresciane quali il Sarcofago Brunelli'*®
(Fig. 183) nella Chiesa di San Francesco, nei busti minori collocati nel portale del Duomo
di Salo, fino appunto ai Santi Pietro e Paolo del Mausoleo Martinengo: tutte opere che lo
studioso crede di attribuire alla mano del Cairano. E a proposito di rapporti col Veneto, si
ritiene che la critica abbia tralasciato — a proposito del sepolcro Martinego — “I'ineludibile
rapporto” con il Monumento Della Torre nella Chiesa di San Fermo a Veronal®. Queste le
basi di una ricostruzione storica che in seguito Zani ha avuto modo di sviluppare e
precisare in molteplici occasioni.

Le questioni attributive assumono ora una netta centralita nel dibattito, benché, come

indica una sintetica scheda dell’opera nella guida I/ Coro delle monache edita nel 2003 la

145 ZANI 2001, p. 18, si segnala che il passo ¢ un poco equivoco e non si ¢ certi della corretta
comprensione qui fornita: 'autore inizia il capoverso commentando l'arca del Duomo Nuovo, passa in
quello successivo alla pala marmorea della collezione Kress, poi a una pala marmorea dispersa, per
riattaccare, infine, nel quarto capoverso, proponendo il confronto di cui sopra: “le due figure di santi agli
estremi laterali di questa ancona manifestano inequivocabili attinenze con le stature dei Santi Pietro ¢ Paolo
sulla sommita del celebre mausoleo Martinengo”. Ora a una prima lettura “questa ancona” porterebbe a
pensare a quella appena discussa nel paragrafo precedente, ma nella relativa fotografia non vi sono dei
santi laterali. L’autore omette il nome delle “due figure di santi” e definisce 'opera “ancona”, e non arca
come scrive nel primo capoverso. La presente nota vuole quindi precisare il dubbio di chi scrive
nell’interpretare lo scritto originale, sperando di non aver fornito una versione distorta.

146 ZANT 2001, p. 22.

147 ZANI 2001, p. 22. Era inoltre precisato, a ragione, che il nome del lapicida non era mai comparso, né
nei documenti di commissione, né in quelli di pagamento, e si esprimeva la difficolta, da parte della critica,
nel comprendere P'origine delle fonti del linguaggio decorativo ‘all’antica’ riscontrato nei fregi realizzati da
Gaspare per vari monumenti a lui assegnati come quelli della Loggia, del mausoleo e dei Miracoli.

148 Per il sarcofago della famiglia Brunelli si veda il capitolo settimo.

149 ZANI 2001, p. 28. In realta Paccostamento era gia stato proposto da BODE, FABRICZY 1904, p. 500.
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difficolta incontrata nel “trovare il senso complessivo del programma” iconografico fosse
ancora altrettanto urgente!%0,

Vito Zani tornava a parlare del monumento nel 2003, in un contributo sulla personalita di
Antonio Mazzola dove sosteneva che probabilmente Bernardino Dalle Croci, essendo
sempre documentato solo come orafo, dovette essere I'autore delle sole componenti
bronzee dell’opera, escludendo il suo intervento nell’esecuzione delle parti strutturali e
della decorazione in marmo. Per tali opere era ipotizzato un subappalto a una bottega gia
ben avviata di scultori del marmo, che non poteva certo essere quella di Maffeo Olivieri,
mai attestato come scultore di marmo, né da documentazione d’archivio, né in opere
firmate o assegnategli ab antigno, né dalle fonti storiche!>!. Ribadendo la responsabilita di
Morassi nell’aver posto gli studi sulla strada sbagliatal®?, Zani confermava I’attribuzione
delle parti marmoree a Gaspare Cairano (e non Coirano, come era prima generalmente
indicato), scultore presente a Brescia dal 1489, quando ¢ all’'opera nella Chiesa di Santa
Maria dei Miracoli per le statue delle nicchie interne del tiburio. Nello specifico
s’individuava, con “estrema evidenza”, la mano di Cairano nelle statue alla sommita del
mausoleo, 1 Santi Pietro ¢ Paolo, particolarmente prossime alle cinque figure a mezzo busto
nel portale del Duomo di Salo (in particolare 1 Santi Pietro ¢ Giovanni Battista e 1l Padre
Eterno; Figg. 175-177); erano inoltre chiamati in causa i fregi della sala delle commissioni al
piano basso della Loggia di Brescia come raffronto con le lesene a trofei che inquadrano
le formelle bronzee nel sarcofago!®3. Al fine di rafforzare la tesi della collaborazione tra
Cairano e Dalle Croci, nell’ottica di una stretta cerchia di frequentazioni anche private tra i
membri delle botteghe, Zani cita un atto notarile, gia pubblicato da Valentino Voltal>4,

rogato in casa di Bernardino Dalle Croci I'11 luglio 1520 ove era presente come testimone

150 UCCHESI RAGNI, GIANFRANCESCHI, MONDINI 2003, p. 84.

151 ZANT 2003, p. 17. Si ricorda in particolare come attorno al 1515 I’Olivieri sia impegnato in Trentino
come scultore di legno per le chiese locali; con Maffeo era documentato anche il fratello minore; si veda
PASSAMANI 1978, pp. 173-177; 1989.

152 ZANI 2001, pp. 17-18; Zani scriveva che il “grave equivoco messo in campo dal Morassi” fu nel 1939:
in questa sede si precisa che il Morassi gia aveva avuto modo di argomentare sulla questione nel 1936
pensando di attribuire all’Olivieri solo le parti bronzee del mausoleo, mentre nel 1939 riconduceva tutto il
monumento, comprese le parti lapidee, al maestro bresciano; cfr. MORASSI 1936; 1939.

153 ZANI 2003, p. 19.

154 VOLTA 1989, p. 57, nota 27.
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“Gio. Antonio q. Gasparo de Mediolano lapicida, anrifex’15>. Siamo a distanza di circa due anni
dalla probabile consegna della tomba Martinengo. La presenza tra i testimoni dell’atto del
figlio di Gaspare sarebbe la prova della fiducia amicale tra le famiglie di artisti consolidata,
forse, da rapporti di lavoro intercorsi nel decennio precedente durante la realizzazione del
sepolcro. Il documento riportato da Volta ¢ per la nostra ricostruzione assai interessante:
si consideri, inoltre, che Giovanni Antonio ¢ qualificato come lapicida e orafo, quasi a
costituire la pedina mancante tra l'arte della oreficeria e quella della scultura. Purtroppo di
questa personalita nulla si conosce, anche se lo Zani suppone che il Cairano avesse messo
il figlio Giovanni a bottega dal Dalle Croci. Come si vede, il quadro della documentazione
rimane puramente indiziario e la presenza, seppur indubbiamente interessante, di un
artista durante la stesura di un atto notarile, difficilmente bastera a suffragare
un’attribuzione (oltretutto in un cantiere terminato due anni prima). Il dato ¢ comunque
da tenere in considerazione anche per comprendere i legami tra le maestranze bresciane e,
piu nello specifico, 1 rapporti della bottega di Bernardino Dalle Croci. La proposta di Zani
ha trovato I'appoggio, nello stesso 2003, di Valerio Terraroli, che nel capitolo dedicato alle
invenzioni architettonico-decorative nella Brescia rinascimentale e in particolare alla
“emblematica figura” di Gaspare Cairano!®, inseriva la tomba Martinengo tra i
monumenti dei primi del Cinquecento di piu alto livello e “filologicamente complessi”
delle arti plastiche bresciane in compagnia dell’Ara di Sant’Apollonio. Respinta la
tradizionale attribuzione a Maffeo Olivieri, perché non poteva reggere a un ‘“‘serrato
confronto documentario e stilistico”!%’, lo studioso, sulle orme di Zani, da per certo che il
Dalle Croci si fosse affidato a uno scultore-architetto. La versione di Terraroli, se
accettata, obbliga a pensare che il disegno progettuale fornito dal Dalle Croci, e
menzionato nella scrittura del 1503, implicasse un accordo, o perlomeno un incontro, con

un architetto progettista ancora prima della stipula del contratto, il che porterebbe a

155 ZANI 2010a, pp. 110, 155, documento LIII, da ASBs, Fondo Religione, 109, c. 119. Si precisa che il
documento registra la cessione di uno stabile da parte dell'intagliatore Stefano Lamberti al monastero di S.
Giuseppe. Non si comprende perché il rogito avvenga in casa del Dalle Croci. E forse da ipotizzare che la
presenza di Gio. Antonio Cairano, come quella del Dalle Croci, fosse solo una cortesia nei confronti del
Lamberti. Tuttavia si ricorda che Bernardino Dalle Croci ebbe degli interessi nella Chiesa di San Giuseppe
in quanto ricopsi alcune cariche (si veda il capitolo specifico sulla famiglia).

15 Committenza pubblica, invenzioni architettonico-decorative nella Brescia del Rinascimento e
I’emblematica figura di Gaspare Coirano da Milano: TERRAROLI 2003.

157 TERRAROLI 2003, p. 297.
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concludere che il presunto scultore-architetto non arrivo nella bottega orafa quando la
tomba era gia in corso d’opera ma, al contrario, lo si deve credere presente gia dalle fasi
progettuali. Pur ragionando nel campo delle ipotesi ci si chiede, accettato il presupposto
che nella tomba Martinengo la componente architettonica ha un ruolo primario, perché
nei vari contratti non sia fisicamente presente I'architetto e non venga neanche citato.
Quanto allidentita di tale scultore-architetto, Terraroli conferma che il candidato piu
probabile ¢ senz’altro maestro Gaspare con il suo “potentissimo laboratorio”, come
dimostrano i confronti tra le statue dei Santi Pietro e Paolo e quelle di Salo (1506-1508), e
ancora tra le parti d’ornato e quelle visibili nella facciata del Santuario dei Miracoli'>S.

Forte della propria convinzione, Terraroli non esita a definire Bernardino orafo
eccezionale e “bronzista raffinato”!®, ma quest’ultima qualifica rimane al momento
indimostrata: si basa infatti sulla semplice attribuzione delle componenti bronzee del
Manusoleo Martinengo (sulla quale tra Ialtro lo stesso Terraroli si esprime con prudenza).

Molto cauta si mantiene in proposito la guida ufficiale del Museo di Santa Giulia del 2004,

158 Dalla lettura del contributo pare che lo studioso trovi uno stretto nesso tra i modi del Cairano e i due
apostoli posti sul sarcofago evitando, non si sa se per questioni di spazio o per dubbi sulla attribuzione, di
commentare tutte le restanti componenti litiche del mausoleo. TERRAROLI 2003, p. 297.

159 TERRAROLI 2003, p. 297. Nello stesso saggio, ma a pagina 295, 'autore parlando dei cantieri bresciani
degli anni Venti riportava il nome di vari artisti, “una nuova generazione di scultori-architetti, forte
dell’esperienza tardo quattrocentesca, aveva continuato un’importante attivita, specie di ambito scultoreo a
partire dai primi anni del Cinquecento”, citando, tra gli altri, anche Bernardino Dalle Croci associato con
Girolamo. Girolamo ¢ il nipote di Bernardino il quale, per quanto ci ¢ parso di comprendere, non era
certamente la figura pit dotata in bottega. Non si comprende perché Terraroli non abbia invece
menzionato Gian Francesco, figlio di Bernardino e padre di Girolamo, autore della Croce del Sanson per la
Chiesa di San Francesco a Brescia.
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dove il Mausoleo Martinengo ¢ presentato a confronto con altre imprese cittadine come la

decorazione della facciata dei Miracoli, ma senza sbilanciarsi in attrbuzioni!oV,

Sul Mausoleo Martinengo tornava en passant Francesco Rossi nella scheda su Cristoforo di
Geremia e 1 medaglisti lombardi nel catalogo della mostra mantovana Placchette e rilievi di
bronzo nell’eta del Mantegna, edito nel 2006. Assai interessanti erano alcune note relative al
medaglista e orafo mantovano, che fu a Roma dal 1456 e il 1476, impegnato, fra gli altri
lavori, pure al restauro del monumento equestre di Marco Aurelio, ma che fu attivo anche
per 1 Gonzaga, per il cardinale Scarampi e per papa Paolo 11 Barbo. Rossi riteneva di
attribuire a Cristoforo, o al suo ambiente, la rara placchetta con la Morte di Seneca che viene
solitamente avvicinata al Maestro degli Imperatori Romani il quale, forse bresciano,
appare a sua volta ‘“certamente connesso” con il bronzista attivo nel Mausoleo
Martinengo'®'. L’accostamento di Rossi ci pare convincente, almeno nell'individuare nel
modellato dei bronzi del mausoleo quel senso “forte e quast rustico” di origine padovana,
ma probabilmente declinato da artefici lombardi. Nel 2006 Marika Leino, in uno studio

apparso su “Arte Lombarda” teso alla comprensione dell’utilizzo di medaglie e placchette

160 GIANFRANCESCHI, LUCCHESI RAGNI 2004, pp. 56-59. Nello stesso anno Pier Virgilio Begni Redona,
nel volume sul Duomo Nuovo di Brescia, segnala che dopo la scoperta dei documenti da parte di Boselli
che tolse all’Olivieri la paternita del Mausoleo Martinengo ““il problema critico sembra pertanto riportato al
punto di partenza, riaprendo la questione della paternita dell’arca di Sant’Apollonio, e ricacciando
nell’anonimato una personalita capace di esprimere una cultura plastica che coniuga con tanta naturalezza
esiti di scuola lombarda con invenzioni del Mantegna e di Donatello, paragonabile, per analogie di
declinazione del linguaggio, soltanto a quella che di li a poco esprimera il lombardo Bambaia col suo fare
classicheggiante e il suo estremo equilibrio formale” (BEGNI REDONA 2004, p. 159). Una breve nota ¢
citazione del Mausoleo Martinengo ¢ presente, nello stesso volume, nella scheda di Giuseppe FUSARI, . Arca
di Sant’Apollonio, in TACCOLINI 2004, p. 152. Del tutto estranea al dibattito critico sembra poi Cecilia
Gibellini, nella monografia sulla Chiesa di San Francesco, edita nel 2004. Citando il Mausoleo Martinengo a
proposito dell’altare dei Santi Girolamo e Margherita d’Antiochia, la Gibellini da per scontato che sia
integralmente opera di Bernardino Dalle Croci, estendendo serenamente lattribuzione all’altare di San
Francesco (GIBELLINI 2004, p. 56: va detto che nel volume la bibliografia citata si ferma al 1994 e I'autrice
ignora del tutto i contributi di Vito Zani).

161 Attorno a Cristoforo di Geremia si sarebbe creato un gruppo di artisti lombardi i quali “all’impronta
classicistica, ispirata alla numismatica imperiale, associano un senso forte e quasi rustico del modellato, di
tipo piu padovano che fiorentino” (Cristoforo di Geremia e i medaglisti lombardi, scheda n. 1.3, in ROSSI 20006,
p. 42). Tra costoro si annovera pure il nome del “misterioso” Thomas Calixtus che firma la placchetta con
il Sacrificio di Afrodite (0 Minerva) del Museo Nazionale del Bargello di Firenze, che era gia stato proposto di
identificare con 'anonimo Medaglista degli Imperatori Romani, e che appate a sua volta in un rapporto di
“stretta parentela” con i rilievi del Mausoleo Martinengo (ctr. Sacrificio di Afrodite (0 Minerva), scheda n. 10, in
ROSST 20006, p. 43, con bibliografia precedente sulla placchetta e sul bronzista). Per Iartista e 'uso del
rilievo della Concordia nella Certosa di Pavia si veda SCHOFIELD 1992, p. 38.
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come modelli per le decorazioni di alcuni monumenti lombardi del Rinascimento,
prendeva in esame, tra gli altri, un tondo della tomba Martinengo, quello col Memento mori,
e tornava a confrontarlo con quello iconograficamente assai simile della Certosa di Pavia,
entrambi derivando dalla medaglia di Giovanni Boldu. Sebbene linteresse della studiosa
fosse principalmente di ordine iconografico, ella non mancava tuttavia di svolgere alcune
osservazioni sul Mausoleo Martinengo che converra prendere in considerazione. La Leino,
che pare ignorare la proposta di Zani, assegna I'intera opera a Bernardino Dalle Croci e
senza fare distinzioni tra marmi e bronzi (né, fra i bronzi, tra i tondi, 1 fregi e i pannelli
con la Passione)'92. Interrogandosi sul perché “of the twenty bronze roundels originally
inserted into the bases of the columns and on to the back wall” ne rimanessero solo otto,
si rispondeva (accogliendo un suggerimento che le sarebbe giunto da Maurizio Mondini)
che la mancanza dei bronzi era da imputare all’asportazione e fusione avvenute durante la
seconda guerra mondiale'®3. Una ricostruzione storica palesemente infondata, dal
momento che anche solo le riprese fotografiche del mausoleo scattate prima e dopo il
conflitto bellico, senza contare la testimonianza della storiografia, testimoniano che
quando l'opera fu trasferita al Museo Cristiano, nel 1882, essa si presentava esattamente
come ci appare oggi. Semmai il dubbio avanzato da precedenti studiosi era che i bronzi
mancanti fossero stati asportati dai soldati francesi di Napoleone, i quali avrebbero potuto
facilmente scardinare i tondi posti nei plintil®4. Peraltro, chi scrive ha avuto modo di
discutere per il presente studio piu volte con Mondini e non ¢ mai emersa questa
ipotesilss, E quindi probabile che vi sia stata una incomprensione che ha generato di
conseguenza una ricostruzione storica errata alimentando la confusione sul mausoleo. Al
di la di queste imprecisioni, la studiosa proponeva una lettura inedita riferita allo stile

compositivo del monumento bresciano tanto da definirlo “unusual amongst architectural

162 EINO 20006, p. 124, nota 68: oltre a Regesto di Boselli, la Leino scriveva: “for an attribution to Maffeo
Olivieri see” Rossi e Morassi, con i loro contributi rispettivamente nel 1977 e 1939.

163 “The other bronzes were apparently removed and melted down during the Second World War (private
communication with prof. Maurizio Mondini, in charge of the restoration of the Mausoleum), da LEINO
2006, p. 124, nota 69.

164 Per la questione si rinvia sia alle pagine precedenti di questo capitolo, sia al capitolo secondo dove si
prendono in esame le vicende delle Chiesa di San Cristo.

165 J] sig. Maurizio Mondini, fino al 2014 collaboratore dei Civici Musei di Brescia, non fu, come invece
riferisce la Leino, il responsabile del restauro del Mausoleo Martinengo, non solo perché 'opera non fu
restaurata, ma perché Mondini faceva parte dello staff di studio e di organizzazione mostre.
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monuments that depict plaquette-inspired reliefs”1%. Ella coglieva infatti alcune
divergenze sostanziali tra la tomba Martinengo e le opere della cerchia di Amadeo che
ugualmente fanno ampio ricorso ai repertori di placchette e medaglie: la prima e
principale sta nell'impiego del bronzo per realizzare i tondi, “similatly, the style of the
all’antica decoration on the marble structure is quite different to that of Amadeo or
Rodari”17. In effetti, i medaglioni all’antica realizzati durante il Rinascimento su edifici e
monumenti funebri in Lombardia sono tutti in marmo e la Leino ritiene che solo nel
Mansoleo Martinengo siano inseriti medaglioni bronzei in plinti di marmo, aggiungendo che i
tondi sono prodotti con un rilievo piuttosto pronunciato, differendo anche in questo dai
tondi in marmo del’Amadeo e della sua cerchia che, al contrario, presentano un rilievo
meno profondo. Tali valutazioni di ordine materico e stilistico, insieme col
riconoscimento della vicinanza tra il Mausoleo Martinengo e altre arche bresciane
(Sant’Apollonio e San Tiziano), portano la Leino a proporre che il Mausoleo Martinengo
“appears to reflect a local style rather than the more common tendencies in
Lombardy”168,

Nel 2007 era Davide Gasparotto a citare a sua volta il Mausoleo Martinengo e di nuovo nel
contesto di una scheda dedicata a una medaglia, quella con il ritratto dell’imperatore
Antonino Pio da bambino, attribuita a Giovanni di Pasqualino Boldu (attivo a Venezia tra
il 1454 e il 1475)1%°. Tale medaglia, come si ¢ gia accennato, ¢ riprodotta, in entrambe le
facce, nei medaglioni della facciata della Certosa di Pavia, seppur con la modifica
dell’iscrizione, mentre il solo rovescio era ripreso in un tondo in bronzo del mausoleo
bresciano. Alla medesima medaglia dedica un forbito saggio Erkinger Schwarzenberg nel
2009 (Die Memento Mori-Medaillen Giovanni Boldis und deren Nachwirkungen), analizzandone la
fortuna iconografica, le implicazioni letterarie e quelle teologiche. Non manca certo il
riferimento alla ripresa che se ne vede in uno dei tondi del Mausoleo Martinengo': un

pregio dell’articolo ¢ la riproduzione di una storica fotografia del monumento con il

166 LEINO 2000, p. 121.

167 LEINO 2000, p. 121.

168 [ RINO 2000, p. 122. In appendice al saggio ¢ riportata una sintetica scheda riassuntiva dei dati storici
del mausoleo (non priva di mende: LEINO 20006, p. 126, n. 12). L’articolo, con la medesima scheda, ¢
riedito, con modifiche e integrazioni, dalla stessa Leino come paragrafo di una pubblicazione del 2012.

169 Davide GASPAROTTO, scheda n. 29, in Ia raccolta Mario Scaglia 2007, p. 88.

170 SCHWARZENBERG 2009, pp. 17-19, 23.
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dettaglio del tondo in questione, mentre ¢ da lamentare la pochezza dell'informazione
bibliografica, ferma ancora al saggio di Antonio Morassi, a riprova di quanto i ricercatori
stranieri, ancora nel 2009, non fossero aggiornati sulle scoperte relative all’opera bresciana
e continuassero a riseumare il nome, orami da tempo sconfessato, di Maffeo Olivieri, la
datazione post 1526 e la dedicazione a Marcantonio Martinengo. Sempre ai riferimenti al
mondo classico presenti nell’opera s’interessava Pierfabio Panazza, in un contributo del
2007 poco visitato dalla critica successiva, per i Commentari dell’Ateneo di Brescia dal
titolo Riflessi dell’antico a Brescia fra X1 ¢ X1/ secolo'”!, un argomento che necessariamente
obbligava a occuparsi anche del monumento funebre dei Martinengo.

Va detto che Panazza non fa alcuna menzione del dibattito critico relativo all’opera: dalle
sue parole sembra di intendere anzi che la questione attributiva sia da considerarsi i foto
risolta (“dopo la definitiva attribuzione del monumento funerario Martinengo a
Bernardino delle Croci”)!72. Prendendo dunque in esame vari brani di scultura bresciana,
piu o meno debitori alla cultura antica, Pierfabio Panazza menziona anche il mausoleo
analizzando in particolare il tondo in marmo con la Scena di battagla, puntualmente
confrontata, seguendo per altro quanto gia suggerito da una precedente pubblicazione!”3,
con altri esempi bresciani'74.

Rivolgono invece il loro interesse alla tipologia della tomba Luciana Giacomelli e Andrea
Tomezzoli, che occupandosi del Monumento funebre della Torre (Chiesa di San Fermo a
Verona) chiamano a cofronto sia 1 monumenti milanesi sia il Mausoleo Martinengo
definendolo il “riferimento pit immediato”17>.

Al Mausoleo Martinengo era riservata una scheda nel volume di Vito Zani su Gasparo Cairano
¢ la scultura monumentale del Rinascimento a Brescia (1489-1517 c¢a.) edito nel 2010, dal

momento che 'opera era inserita a pieno titolo nel catalogo del Cairano (almeno per le

171 §i tratta in realta della edizione a stampa di una conferenza svoltasi venerdi 5 novembre 2004 presso la
sede dell’istituzione con il titolo Tewi mitologici nella scultura bresciana del XV/1 secolo.

172 PANAZZA 2007, p. 328, nota 52; con riferimento a LUCCHESI RAGNI, GIANFRANCESCHI, MONDINI
2003, p. 84. In realta gli autori del volume ponevano ad apertura della breve scheda il nome di Bernardino
Dalle Croci, ma nel testo era precisato che non si poteva escludere che all’orafo si fossero affiancati per la
realizzazione dell’opera altri scultori e bronzisti.

173 Ci si riferisce a LUCCHEST RAGNI, GIANFRANCESCHI, MONDINT 1998, p. 62.

174 PANAZZA 2007, p. 336, nota 82. Il mausoleo era inoltre ricordato con la Chiesa di Santa Maria dei
Miracoli per le molte ornamentazioni vegetali e a grottesche (PANAZZA 2007, p. 333, nota 71).

175 La breve citazione era inserita nella scheda della formella bronzea di Andrea Riccio La legione di medicina,
Luciana GIACOMELLI, Andrea TOMEZZOLI, scheda n. 94, in Rinascimento e Passione per I'antico 2008, p. 448.
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sue componenti lapidee), come gia proposto dallo studioso in saggi precedentil’s. La
schedal”’ arricchiva tuttavia la discussione indicando come, tra le maestranze del marmo
che nella Brescia di quegli anni avrebbero potuto ricevere il subappalto dall’orafo per i
lavori lapidei e architettonici, oltre a quella di Gaspare, andava considerata la squadra di
Bartolomeo Sanmicheli, con il ctributo anche del figlio Matteo, la cui partecipazione era
ora prospettata almeno per la parte progettuale!’8. Lo Zani precisava infatti che la tomba
Martinengo presentava “una stretta analogia, sia nella struttura, sia nella presenza dei
riquadri bronzei istoriati sui prospetti del sarcofago” con il Monumento funebre di Gerolano e
Marcantonio Della Torre nella Chiesa di San Fermo a Verona, ferma restando 'assegnazione
a Bernardino Dalle Croci di tutto I'apparato in bronzo nel caso bresciano!”. La cosi simile
impostazione dei due monumenti spingeva lo studioso a interrogarsi sui debiti dell’'uno
verso I’altro. Non aiuta a chiarire i rapporti di dare e avere la controversa cronologia della
tomba veronese, per la quale la maggior parte della critica propone un ferminus post quem al
1511180, Tale datazione cade negli anni centrali della vicenda relativa allimpresa
Martinengo (1503-1518), quando lo schema del monumento bresciano doveva essere gia
ben definito (esistendo un progetto presentato alla stipula del contratto fin dal 1503).

Quanto al riferimento di tutta la componente lapidea a Cairano, Zani ammetteva che essa
discende dal riconoscimento della mano dello scultore nelle due statue, Pretro e Paolo, poste
a coronamento del sarcofago!8l. Le due figure sarebbero, scrive Zani, dipendenti “dagli
stessi modelli” usati da Gaspare per i busti degli Apostoli della chiesa bresciana di San
Pietro in Oliveto e per i Santi Pietro ¢ Giovanni Battista inseriti nel portale del Duomo di

Salo!82. I’autore proseguiva puntualizzando le similitudini tra varie opere cittadine gia

176 ZANT 2001; 2003: per il contenuto si veda nelle pagine precedenti di questo capitolo.

177 ZANI 2010a, pp. 135-138, n. 29, figg. 172-178.

178 ZANI 2010a, p. 137.

179 ZANI 2010a, p. 137.

180 Tuciana GIACOMELLI, Andrea TOMEZZOLI, scheda n. 94, in Rinascimento e Passione per I'antico 2008, pp.
442-451.

181 ] Jautore chiamava in causa per ricondurre le statue alla mano di Cairano il San Giovanni Evangelista della
porta del Capitolo della Chiesa di San Giovanni Evangelista a Parma; si veda la statua e gli elementi di
contatto con il San Paolo del Mausoleo Martinengo nel catalogo in ZANI 2010a, p. 134, n. 27, fig. 169.

182 ZANT 2010a, pp. 137-138. Gli esemplari rivelerebbero “i segni di una prima adozione, ancora marginale,
di nuove formule di maniera, ancora piu esplicita nei due tondi marmorei all’antica entro le specchiature di
fondo, net quali Meyer riconobbe la mano di Gasparo Cairano”.

L autore ometteva che pure Bode fece un accenno ai tondi Martinengo (in marmo) accostandoli al nome
di Cairano (BODE, FABRICZY 1904, p. 500).
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attribuite in precedenza — da altri studiosi e da lui stesso — al Cairano, compreso il fregio
del portale dell’edificio dello scalone di Palazzo Loggia, dell’anno 1508 circa, chiamato a
confronto con le specchiature!® della parete di fondo sotto il sarcofago.

Vito Zani suggerisce poi, ed ¢ il primo a farlo, che al mausoleo potessero spettare in
origine vari pezzi ora in altre sedi. In realta non sono ben chiare le ragioni che, al di la
dell’affinita di stile, lo inducono a ipotizzare che il mausoleo fosse dotato anche di due
statue allegoriche a tutto tondo, la Temperanza e la Beneficienza, attribuite alla bottega di
Cairano e ora in collezioni private!84. Dalle foto note delle due virtu, di scarsa qualita, non
¢ possibile pronunciarsi in merito, ma certo non sembra affatto ovvio inserire due sculture
come quelle allinterno della struttura dell’opera. Piu fondata pare I'ipotesi che, prendendo
spunto da un indizio ravvisabile nel primo documento di commissione del mausoleo del
1503, nel quale era messo per iscritto che alla sommita si sarebbero poste “certis imaginibus
[...] in forma pietatis”, portava lo Zani a cercare un gruppo scultoreo in marmo ritraente un
Compianto da piazzare alla sommita del sepolcro!®. All'interno del catalogo, forse troppo
vasto, che egli ha raccolto attorno al nome di Gaspare Cairano, Zani ha individuato non
uno, ma ben due gruppi plastici quali possibili candidati, arrivando a sostenere (poco
credibilmente) che “non ¢ da escludere che entrambi i rilievi fossero stati originariamente
realizzati in avvicendamento per il mausoleo Martinengo”!8¢. Le opere sono il Cristo in

Pieta con Maria, San Giovanni Evangelista e altre figure del Museo d’Arte Antica del Castello

183 Di queste specchiature ¢ pure specificato che nello schema decorativo vi ¢ la ripresa, in maniera piu
marcata, dei moduli quadrangolari visti alle basi dell’arco trionfale in Santa Maria dei Miracoli a Venezia,
opera dei Lombardo.

184 Te due statue sono una in collezione privata (Temperanza), altra in ubicazione ignota (Beneficienza). Si
vedano nel catalogo di ZANTI 2010a, pp. 138-140, nn. 30, 31, figg. 179, 180.

185 Come si ¢ accennato nelle pagine precedenti, non ¢ affatto certo che tale porzione sia mai stata
effettivamente scolpita e messa in opera. In particolare, come si ¢ gia detto, la presenza degli affreschi sulla
parete posteriore alla presunta cimasa e con il soggetto dell’Imago pietatis (Fig. 91) consentano di escludere
la collocazione di un gruppo plastico, che si sarebbe deciso di rimpiazzare con una meno impegnativa
immagine dipinta. E pur vero che la questione, partendo dagli stessi dati in nostro possesso, potrebbe
essere interpretata in senso opposto, ossia che I'affresco con 'immagine della pieta sia stato realizzato in
un secondo momento per ovviare all’asportazione dell’analogo soggetto in pietra.

186 ZANI 2010a, p. 140.
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Sforzesco'®” di Milano (inv. 1084) e la Deposizione'3® dei Musei Civici di Brescia (depositi:
inv. 378), entrambe riferite dallo stesso Zani a Cairano e al suo “immediato seguito”. Va
infatti considerato che le fasi conclusive del mausoleo cadono dopo la morte di Gaspare,
avvenuta entro il 1517, motivo per cui Zani ha chiamato in causa anche il figlio
dell’artista, Simone. Gli spunti di riflessione forniti dallo Zani sono assai interessanti e
Palternarsi di pit mani, seppur allinterno della stessa bottega di famiglia, potrebbe
contribuire a spiegare quel variare del registro stilistico individuato in precedenza da piu
studiosi tra le sculture del mausoleo. Tuttavia le scarsissime notizie disponibili su Simone
Cairano trattengono Zani dallo spingersi oltre in questo senso. Lo studioso si sofferma
meno sulle componenti bronzee rimanendo piuttosto fedele a una certa tradizione
storiografica che vedeva nelle scene poste nella cassa affinita con la corrente classicista
della bronzistica di inizio Cinquecento a Padova, mentre non concorda con Giovanni
Agosti nel vedere nel fregio con i trionfi delle virta riferimenti alla xilografia di Tiziano del
Trionfo della Fede (o di Cristo). Sempre a proposito dei bronzi, Zani suggerisce un
confronto tra le figure nude del fregio e due rilievi della Ca’ d’Oro, datati post 1506, per un

riferimento al Laocoonte di Vittore Camelio!®. Resta il fatto che i bronzi rimangono

187 J] pezzo ¢ illustrato nella scheda 32 del catalogo di Gaspare Cairano pubblicato in ZANI 2010a, p. 140,
n. 32, fig. 181. Entro al museo del castello di Milano nel 1883 in seguito all’acquisto avvenuto a Bergamo,
ma nulla si conosce delle precedenti vicende. Zani segnala che la composizione pare mutuare dalla
placchetta in bronzo assegnata al Moderno conosciuta grazie a vari esemplari di cui uno entrato nella
collezione dei Musei Civici di Brescia nel 1884 con il legato Martinengo (ROSSI 1974, p. 11, n. 16, fig. 3).
L’autore da per certo che la medesima immagine vista sulla placchetta ¢ ripresa pure in un bottone da
piviale del Victoria and Albert Museum di Londra. Per tale bottone ¢ stato proposto da Cinzia Piglione
che facesse parte del Busto di San’Antigio, sempre al museo londinese, arrivato da Brescia, ricondotto alla
bottega dei Dalle Croci e realizzato attorno agli anni 1505-1510. Zani ritiene che la produzione bresciana
della Pieta del Museo del Castello di Milano sia sostenuta da “numetrosi riscontti stilistici”, confronti che
portano sempre al Cairano, questa volta maturo, se non al figlio Simone (propone confronti in particolare
con la statura del “giovane intruso” posto tra gli Aposto/i della chiesa bresciana di Santa Maria dei Miracoli,
e con il Padre Eferno del timpano del portale del Duomo di Salo). L’attribuzione del pezzo milanese a
Cairano, forse assistito dal figlio, ¢ stata ripresa anche nel catalogo delle sculture del Museo d’Arte Antica
del Castello Sforzesco (FIORIO, VERGANI 2010, pp. 142-143, 220).

188 J] pezzo entra nel catalogo di Cairano a opera dello stesso ZANI 2010a, pp. 140-141, n. 33, fig. 183; non
se ne conoscono le origini e tantomeno le modalita di ingresso nei musei bresciani. F probabile sia
arrivato nelle collezioni negli anni attorno al 1882 quando fu istituito il Museo Cristiano.

189 ] riferimento ¢ mutuato dal saggio di AUGUSTI 2007, pp. 380-381. Lo studioso, molto piu attento alla
ricostruzione del catalogo della scultura lapidea bresciana, tende a mandare in secondo piano la questione
dei bronzi del Mausoleo Martinengo. Del resto delle varie opere prese in considerazione nella monografia del
2010 la nostra tomba rimane un wmicum in quanto polimaterica. Per i rilievi si veda, inoltre, Adriana
AUGUSTI, scheda n. 48, in Donatello ¢ il sno tempo 2001, pp. 198-199. A Camelio ¢ dedicato un paragrafo (nel
capitolo sesto di questa tesi) in cui si confronta la sua produzione con i bronzi Martinengo.
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alquanto estranei all’interesse di Zani, che tende a far confluire il mausoleo, sic e simpliciter,
nel catalogo di Gasparo Cairano. La questione ¢ subito dopo piu sinteticamente
riaffrontata da Zani nel capitolo Maestri e cantieri nel Quattrocento e nella prima meta del
Cinguecento all'interno del volume Percorsi di scultura lombarda dal XV al XX secolo, arti
plastiche a Brescia, curato da Valerio Terraroli. Qui ¢ a rilevare semmai come I'opera sia
definita una sorta di tassello di chiusura di un ciclo di capolavori della produzione
scultorea in scala monumentale: una tradizione che non avra seguito, seppure la bottega di

airano proseguira almeno per due generazioni nell’attivital®0,
Cat guira al due g ioni nell’attivita!®

Nel 2011 la vexata quaestio bresciana del Mausoleo Martinengo s’infiamma: le idee di Zani
finiscono nel vortice di una guwerelle, forse non ancora terminata, tra studiosi che da un
articolo all’altro si rimbalzano precisazioni, appunti, ratifiche e smentite. In sintesi: Marco
Tanzi occupandosi di un gruppo scultoreo raffigurante Tre angeli reggicorona per un catalogo
della casa d’aste Pandolfini, nell’ottobre 2011, entra nel merito della scultura bresciana in
genere, esprimendo le proprie gravi perplessita a riguardo del catalogo, troppo vasto ed
eterogeneo, stilato ’'anno prima da Vito Zani attorno al nome del Cairano.

Per Tanzi ¢ difficile accettare che Cairano, nella Brescia a cavallo tra i due secoli, abbia
goduto di una egemonia tale da aggiudicarsi molti dei cantieri pit complessi e prestigiosi;
lo studioso prospetta un panorama piu variegato, con la presenza in citta di maestranze

diversificate, e richiamando anche documentazione d’archivio a  sostegno

190 ZANT 2010b, p. 76. E inoltre ipotizzato che il Dalle Croci avrebbe, nelle fasi preliminari alla costruzione
del mausoleo, potuto consultarsi con Bartolomeo Sanmicheli, documentato in citta nel 1503.
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dell’enunciato’!. Si pensi ad Antonio Medaglia, di cui Giuseppe Saval®?, ha avuto modo
di precisare il ruolo in alcune imprese cittadine; o alla miriade di maestri che operarono
nei grandi cantieri, di alcuni dei quali si conosce solo il nome. In questa luce, Tanzi
afferma che a suo parere il Mausoleo Martinengo, insieme con il noto altare dei Santi
Girolamo e Margherita d’Antiochia nella Chiesa di San Francesco, facciano “gruppo a
parte” rispetto alla serie di opere inserite da Zani nel catalogo di Gaspare, enfatizzando
anche i problemi di datazione!®® che le due opere qui menzionate sollevano rispetto
all’anno di morte di Cairano (1517)1%4. A breve distanza di tempo giunge la replica di Zani
(2012), ma le posizioni appaiono francamente inconciliabili e i toni cui ascende la
polemica non facilitano il confronto, destinato a protrarsi ulteriormente. In sostanza,
Zani, che pubblica le sue ‘controdeduzioni’ in un saggio dal titolo Un marmo lombardo del
Rinascimento ¢ qualche precisazione sulla scultura lapidea a Brescia tra Quattro e Cinguecento,
presentato in tre puntate su una sede non esattamente scientifica come la rivista on line
“Antiqua”1%3, ribadisce la propria idea circa la centralita assoluta di Cairano nell’ambiente
della Brescia rinascimentale. Per quanto piu precisamente concerne il Mausoleo Martinengo,

oggetto della terza puntata, lo studioso ne ripercorre la “genesi estremamente complessa”

191 §i riporta il testo di TANZI 2011, p. 252: “e ora assemblato un catalogo ampio e non sempre omogeneo
che postula 'egemonia esclusiva di Coirano nell’area bresciana, quando invece le carte d’archivio rivelano
un panorama assai piu articolato di lapicidi e ‘picapreda’. Qualche esempio: non ¢ facile tenere insieme
I’Adorazione dei pastori oggi in San Francesco, ancora «amadeesca», e ’Arca di Sant’Apollonio in Duomo
Nuovo, «alla Briosco», che trascina con sé la Madonna con il Bambino in trono tra Santi e donatori Kress
della National Gallery di Washington o le chiavi di volta della sacrestia di San Francesco (se Zani non
avesse cancellato dalla scultura in marmo bresciana Maffeo Olivieri sarei orientato a mantenere il gruppo
sotto il suo nome): tutte opere che non hanno stringenti relazioni formali con quelle documentate a
Coirano. Nella decorazione di San Pietro in Oliveto, invece, bisognerebbe tenere nella giusta
considerazione il ruolo di Antonio da Medaglia, «lapicida et architecto prefati monasteri». D’altra parte il
Mausoleo Martinengo dei Musei Civici e I'altare di San Girolamo in San Francesco sembrano a loro volta
costituire gruppo a parte, superiore per qualita e con un diverso approccio a fonti visive e modelli di
trasmissione; oltretutto a date scivolose per la vicenda di Coirano (che ¢ gia morto nel 1517), se nell’estate
del 1516 il mausoleo non ¢ finito e altare difficilmente si puo sganciare dal 1520 circa. Gli sono riferite,
infine, anche sculture da «Rinascimento umbratile», come una Fede in mano privata e un San Giovanni
Evangelista nell’omonimo monastero di Parma”.

192 SAVA 2010.

193 Per la questione dell’altare della Chiesa di San Francesco, la sua committenza e gli anni di esecuzione si
rinvia al capitolo settimo di questa tesi.

194 TANZI 2011, p. 252.

195 1 articolo, Un marmo lombarde del Rinascimento e qualche precisazione sulla scultura lapidea a Brescia tra Quattro e
Cingnecento, ¢ diviso in tre parti pubblicate nel 2012 rispettivamente in data 1 giugno, 3 settembre e 1
novembre, sul sito http://www.antiqua.mi.it/index.htm. Nella terza parte sono esposte alcune similitudini
tra il mausoleo e le opere di Cairano, le didascalie propongono come autori “Bernardino Dalle Croci e
scultore lombardo (Gasparo Cairano?)”.
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che accusa Tanzi di aver trascurato, in particolare per non aver tenuto in considerazione il
fatto che nel 1515 la struttura marmorea della tomba era probabilmente gia terminata,
come sarebbe confermato dalla sepoltura in quell’anno di un membro del casato.
Cadrebbe cost il sospetto di Tanzi che 'opera sia di fatto sostanzialmente posteriore alla
morte dello stesso Cairano, al quale ribadisce quindi I'attribuzione delle parti lapidee, cosi
come a Bernardino Dalle Croci di quelle bronzee!%. Per Zani, la datazione piu probabile
delle parti lapidee del sepolcro ¢ attorno al 1510, negando che Mausoleo e altare di San
Francesco presentino, come sostenuto da Tanzi, una qualita superiore a tutto il resto del
catalogo raccolto dallo stesso Zani!”’. Produce quindi nuovi confronti incrociati volti a
sostenere il riferimento a Gaspare dell’opera: dai fregi del porticato della Loggia, ad alcune
piccole decorazioni nell’architettura dell’Adorazione Caprioli in San Francesco, ai rilievi,
infine, dell’Ara di Sant’ Apollonio'®s.

Senza insistere oltre nell’analisi delle posizioni di Zani, ci limitiamo qui a segnalare come
lo studioso sia tornato nel 2013 altre due volte su questi argomenti, nella voce Olivier:
Maffeo del Dizionario Biografico degli Italiani'®® e in un articolo on line, in occasione
dell'individuazione da parte di Andrea Bardelli di una copia lignea (Fig. 84) del tondo del
mausoleo ritraente la Scena di sacrificio. Quest’'ultimo pezzo apparve nel 1912 nel catalogo

dell’asta della collezione di Friedrich Lippmann, dove ¢ riprodotto. Zani lo giudica

19 Per correttezza, onde generare altri fraintendimenti, si riportano le parole dell’autore: il Dalle Croci
“poté forse tenere per sé I'incombenza del cospicuo corredo bronzeo del complesso, stipulando accordi in
separata sede (ancora sconosciuti) con la bottega scultorea che esegui il preponderante lavoro in marmo,
da me attribuito a Gasparo Cairano e collaboratori”.

197 Zani segnala come opere di altrettanto elevato livello sia I’ Area di Sant’Apollonio sia le varie decorazione
del Palazzo della Loggia e il suo portale d’ingresso allo scalone. L autore rinvia al mittente la questione con
le seguenti parole: “si pud chiudere qui 'esame dei principali argomenti addotti da Tanzi a sostegno delle
sue revisioni sul catalogo di Gasparo Cairano e sul panorama bresciano. Argomenti apparsi in verita mai
particolarmente solidi, talora caratterizzati da una certa tendenza all’approssimazione, che in qualche caso
ha reso discutibili perfino i termini stessi della loro formulazione” (ZANI 2012, 3 settembre, senza
numerazione di pagine).

198 Anche chi scrive ha accostato, nel tentativo di valutare i possibili elementi di contatto o di distanza tra
alcune opere bresciane e il mausoleo, le schiene nude di due uomini inginocchiati presenti nel pannello
dell’ Area di Sant’Apollonio e nel tondo con Scena di sacrificio del Mansoleo Martinengo. E quindi condivisili il
confronto proposto da Vito Zani: si ¢ convinti che vi sia differenza nel modo di intendere il taglio pit
aggettante ¢ tondo dei copri del mausoleo rispetto a un’esecuzione piu tagliente delle sagome rese con
profili di minor spessore incontrate nell’arca del Duomo Nuovo.

199 ZANI 2013a, p. 255.
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all’apparenza cinquecentesco e rileva come sia di dimensioni coincidenti con Ioriginale in
marmo, ma di livello qualitativo inferiore2?.

Le conclusioni attributive di Zani erano state frattanto recepite nel IV volume della serie
dedicata da Floriana Maffeis e Gian Mario Andrico ai Martinengo del ramo di Padernello
e al loro castello, edito nel 2011, dove il mausoleo ¢ menzionato e riprodotto in un buon
numero di fotografie?’l. Contemporaneamente Costanza Barbieri pubblicava un saggio
teso proprio ad indagare la committenza della famiglia Martinengo di Padernello, in cui si
occupava anche della Chiesa di San Cristo e del mausoleo, riportando i dati essenziali della
vicenda?2, F qui interessante la traccia di studio, ma non approfondita, che ipotizza il
mausoleo come tassello in un progetto religioso inerente il complesso conventuale

bresciano patrocinato dalla famiglia.

Caroline Karpinski interveniva invece sulla questione iconografica dei trionfi nel fregio, di
cui conferma la derivazione, segnalata a suo tempo da Agosti, da motivi figurativi di
Tiziano, il che la porta a concludere che le xilografie del pittore fossero gia in circolazione
nel secondo decennio del Cinquecento?®.

Francesco Rossi torna ancora una volta nel 2012 sulla questione del ruolo svolto, nella
Lombardia rinascimentale, dalle placchette per la diffusione di modelli iconografici nella
scultura lapidea e in quella bronzea. Fin dalle prime righe dedicate a Brescia ¢ precisato
che per la ricostruzione della produzione bresciana vi sono dei limiti derivati dall’assenza
sia di una bottega “dominante”, sia di un “monumento-guida” su cui poter fondare il

catalogo. La tomba Martinengo ¢ definita 'opera piu complessa quale “esito del

200 ZANI 2013b. Per le questioni stilistiche del tondo in legno, le affinita e le divergenze rispetto al suo
corrispettivo in marmo si rinvia al capitolo terzo dove ¢ trattata la questione iconografica.

201 Ta Matffeis prosegue sottolineando il pregio dell’opera, ma non vi ¢ alcuno apporto alla ricerca in
quanto la studiosa si ¢ occupata delle vicende storiche del casato e non delle commissioni artistiche; cft.
MAFFEIS 2011c, pp. 97-99, nota 265, e foto alle pp. 90-96.

202 BARBIERI 2011, pp. 119-120, note 25-27 (non manca tuttavia qualche imprecisone per cio che concerne
nomi e date).

203 “That a woodcut set was in circulation early in the second decade (...) is proven by the application of
Titian’s figural motifs to a bronze relief sculpture that decorated the mausoleum of Bernardino
Martinengo in Brescia. Martinengo was entombed in 1515, and in 1516 work on the mausoleum was
drawing to a close” (KKARPINSKI 2011, pp. 48, 52, nota 22). Si presume che lautirce equivochi tra
Bernardino, morto ben prima, e suo figlio Francesco, che nel 1515 testo chiedendo di essere sepolto nella
tomba costruita per il padre.
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sovrapporsi di diversi artisti, e apparentemente non coordinati”?%*: definizione che mette
in guardia sulle difficolta oggettive poste dal monumento. Rossi, sottolineando come
vadano distinte due fasi di progettazione ed esecuzione del mausoleo, scalate tra il 1503 e
il 1518, torna a fare una distinzione di mani tra un primo artista, che chiama ‘Maestro del
Mausoleo Martinengo’, “titolare della bottega di lapicidi”, al quale sarebbe da assegnare il
progetto del monumento, e un secondo maestro, distinto dal precedente e qui
convenzionalmente detto ‘Maestro dei Tondi’, ovvero un bronzista a cui si assegna
I'impresa dei medaglioni in bronzo incastonati nei plinti delle colonne. Nel Maestro del
Mausoleo crede di cogliere la conoscenza di alcune novita iconografiche proposte da
Sperandio e da Moderno. Mentre nel Maestro dei Tondi suggerisce un affiliamento
culturale all’Amadeo, proprio per la frequenza delle derivazioni iconografiche, piuttosto
dirette, da medaglie e placchette, tra cui si ricordano le citazioni da medaglisti tardo
quattrocenteschi, come Giovanni Boldu e il Maestro degli Imperatori romani, e da maestri
produttori di placchette, un poco piu tarde, come lo Pseudo Melioli, il Maestro IO.F.F. e
lo Pseudo Antonio da Brescia?®>. Le note di Rossi sono da ritenersi assai utili in
particolare per la ricostruzione delle fonti iconografiche ispiratrici di alcune porzioni del
sepolcro?®,

Allo stesso filone di ricerca appartiene il nuovo contributo di Marika Leino, che ritorna
sull’argomento, gia svolto qualche anno prima, con una breve scheda dedicata al Mausoleo
Martinengo nella sua monografia, edita nel 2012, relativa alla funzione e allo stile delle
placchette rinascimentali. La scheda ¢ di fatto una ripresa con aggiunte?’” dell’articolo del

200628, Del sepolcro bresciano la Leino cita solo tre?” dei tondi in bronzo appunto

204 ROSST 2012, p. 31; lautore scrive che le “difficolta ulteriori derivano dalla stessa angolazione del
presente contributo, che ¢ incentrato sul tema del rapporto tra gli scultori e il ‘repertorio’ costituito dalle
placchette”.

205 ROSSI 2012, p. 32.

206 Tuttavia rileggendo gli scritti dell’autore nel corso degli anni si trovano talvolta alcune incongruenze. Si
veda il caso dell’assegnazione a Bernardino Dalle Croci del paliotto dell’.Adorazione (Caprioli) nella Chiesa
di San Francesco, oppure la didascalia (ROSSI 2012, p. 213) della figura 17 del Mausoleo Martinengo come
“Maffeo Olivieri e altri”; si presume che tale indicazione sia un errore da attribuire all’editore in quanto poi
Pautore nel testo non assegna 'opera all’Olivieri.

207 Al paragrafo Plaguette Designs on Lombard Architectural Monuments era precisato che “part of this section
have been publisched, with an appendix of Plaquette designs on Lombard architecture (repeated here as
Appendix 3) in Leino 2006” (da LEINO 2012, p. 42, nota 19, capitolo 3).

208 LEINO 2006. Nell’articolo del 2006 era riservato al Mausoleo Martinengo un breve paragrafo che nella
pubblicazione del 2012 veniva omesso.
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perché corrispondenti ad altrettante opere, placchette o medagli?l®. Di tutta la questione
attributiva, dei committenti e dei defunti sepolti non si fa menzione, e d’altra parte
indicazioni fuorvianti non mancano se, in apertura della scheda, ¢ indicata come /location
dell’opera “Santa Giulia, Brescia” con l'aggiunta nelle nofes “now in the Musei Civici di
Brescia”, mentre non ¢ citata affatto la chiesa di San Cristo.

E infine ancora Zani, sulla linea di quanto gia proposto nel 2010, a schedare il gruppo in
marmo di Botticino ritraente Cristo in pieta con Maria, san Giovanni Evangelista e altre figure
come opera della fase tarda di Gaspare Cairano, nel recentissimo catalogo del Museo
d’Arte Antica del Castello Sforzesco di Milano?!!. Viene qui ribadita I'ipotesi che il gruppo
della Pieta, forse terminato dopo la morte del maestro dal figlio Simone?'?, possa

costituire la perduta cimasa del Mausoleo Martinengo®'3.

1.1.3 Conclusioni
Non ¢ semplice tracciare i bilancio di una vicenda critica cosi frammentaria e

contraddittoria. Si sottolinea innanzitutto l’assenza di una indagine monografica che
consideri in modo esaustivo tutti gli aspetti della questione. Andra inoltre registrato con
disappunto lo scollamento tra gli studi condotti in ambito locale, che hanno prodotto una
documentazione di notevole rilievo sull’opera, e le ricerche nazionali e soprattutto
internazionali che hanno continuato a far riferimento fino a tempi recentissimi a dati
ormai nettamente superati e riconosciuti erronei. D’altra parte, molti ricercatori locali non
si dimostrano al corrente delle pubblicazioni edite fuori dall’ltalia, facendo riferimento

sempre e solo alla storica bibliografia prodotta in ambito regionale.

209 11 Memento Mori dalla medaglia di Boldu; I’A/legory of Conjugal Love da una medaglia del Maestro degli
Imperatori Romani; I’ A/legory of Profane Love dal Maestro 10.F.F.

210 “Of the twenty bronze roundels originally inserted into the column bases and the back wall, only eight
remain today — the three listed above, another unidentified mythological scene and four portrait heads of
emperors” (LEINO 2012, p. 301).

211 Vito ZANI, scheda n. 852, in Museo d’Arte Antica del Castello Sforzesco 2014, 111, pp. 41-44.

212 Del figlio Simone non si conosco opere di figura. La data di nascita di Simone di colloca all’anno 1496
ed ¢ dedotta da un documento dell’anagrafe tributaria di Brescia del 1534 nel quale il maestro dice di avere
38 anni.

213 Vito ZANI, scheda n. 852, in Museo d’Arte Antica del Castello Sforzesco 2014, 111, p. 42. Un ulteriore, breve
riferimento al Mausoleo Martinengo di Vito Zani si legge nella scheda di catalogo per un’opera della Galleria
Lorenzo Vatalaro di Milano: Vito ZANI, scheda Profilo di Inperatore, in Sculture inedite del Rinascimento lombardo
2015, p. 73, nota 7.

60



L’esigenza di uno studio monografico, comprensivo di tutti gli aspetti del monumento
(attribuzione, iconografia, tipologia...) sembra essere stata avvertita da John Pope
Hennesy, che ha inviato un proprio assistente a Brescia per tentare appunto uno studio
esaustivo sul manufatto. Lo studioso, Mark Wilchusky, si fermo vari anni in citta come
ricordano bene anche oggi sia gli storici funzionari e collaboratori dei Civici Musei sia i
responsabili della Fondazione del Castello di Padernello. Purtroppo, dalle verifiche
condotte per questo studio, pare che Wilchusky non abbia prodotto alcun testo a stampa,
né in Italia né all’estero. Nel fondo storico dell’archivio del Museo di Santa Giulia ¢ stato
individuato un faldone entro cui il ricercatore aveva raccolto del materiale e aveva stilato il
progetto di una mostra, proposta alla direzione del museo, che avrebbe dovuto
coinvolgere il Mausoleo Martinengo e il casato Martinengo di Padernello, ma pure gli altri
rami della famiglia; il progetto, illustrato da una lista documenti, opere, fotografie, cimeli
da esporre non fu mai realizzato?!4.

La vicenda critica del Mausoleo Martinengo, come si ¢ visto, ¢ inscindibilmente connessa a
quella dello scultore Maffeo Olivieri, al quale finirono per essere riferiti molti dei
monumenti bresciani rinascimentali pit pregevoli, proprio sulla base del confronto con il
mausoleo. Occupandosi del Mausoleo Martinengo significa quindi confrontarsi con tutta la
scultura bresciana del tempo. Andra poi valutato il ‘disorientamento’ prodotto negli studi
dalla pubblicazione dei documenti di allogazione a Bernardino Dalle Croci, resi noti da
Boselli nel 1977, che parve far crollare molte, se non tutte, le certezze sul mausoleo (e di
conseguenza sugli altri monumenti bresciani che erano stati assegnati all’Olivieri proprio
perché avvicinati al sepolcro dei Martinengo). Nella bibliografia degli ultimi quarant’anni,
tuttavia, ¢ evidente in molti casi il tentativo di reintrodurre nella discussione il nome
dell’Olivieri, quasi che il valore artistico riconosciuto al mausoleo necessitasse di un nome
altisonante, per cui non si intravvedevano alternative possibili nella esigua rosa di

candidati, ovvero nel piccolo gruppo di scultori di bronzo a Brescia.

214 ultima comunicazione scritta con cui Mark Wilchusky si congedava con la direttrice dei musei, Elena
Lucchesi Ragni, ¢ datata 15 luglio 1993; 1a lettera ¢ conservata con la lista delle opere dei Martinengo che si
volevano portare in mostra. Tra questa, a dimostrazione che 'intento era uno studio completo del casato,
vi erano elencati i ritratti dei Martinengo con i vari rami di Padernello, della Pallata e da Barco. Vi erano
poi le armature, le planimetrie di dimore e castelli, la mappa di Padernello, croci, medaglie e foto di edifici
del casato.
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Venendo agli studi piu recenti, si nota un sensbile aumento di interesse per 'opera che
tuttavia non ¢ ancora sfociato in posizioni certe e condivise unanimemente dalla critica. 11
ruolo di bronzista di Bernardino Delle Croci non ha trovato finora alcuna conferma, né
nelle opere né nei documenti, mentre lattribuzione al Cairano della parte lapidea,
strenuamente difesa da Zani in molte occasioni, ha innescato una polemica ancora aperta.
Tanta incertezza discende in parte dalla stessa complessita materica e stilistica dell’opera.
Un campo aperto a ulteriori indagini ¢ certamente quello della cultura di riferimento del
progetto, che a seconda del punto di vista (architettonico-tipologico, stilistico,
iconografico...) ¢ parsa ad alcuni prettamente veneta, ad altri lombardo-milanese. Tali
aspetti saranno ripresi e discussi nei capitoli terzo e sesto.

Dal vaglio della bibliografia ¢ emersa poi la quasi totale assenza di approfondimenti sul
mausoleo di ordine materico e fisico. Non vi ¢, ad esempio, la documentazione di restauri
o interventi di manutenzione. Sono pure assenti i resoconti riferiti alle modalita di
smontaggio e ricostruzione (in occasione della traslazione al Museo ma anche in altre
circostanze) e mancano i dati sull’utilizzo dei materiali di spoglio e un’analisi materica
delle fusioni di bronzo. Si ritiene che tale carenza abbia contribuito a limitare gli studi sul
versante della tecnica artistica®!>.

Un altro ostacolo che ha certo contribuito a limitare la conoscenza di un’opera tanto
complessa e articolata va indicato nella scarsa documentazione fotografica edita; si ¢
notato che spesso le immagini che compaiono nelle varie pubblicazioni sono le stesse che
furono proposte da Morassi negli anni Trenta del Novecento. Una campagna fotografica
dettagliata ed esaustiva avrebbe, forse, contribuito ad alimentare un maggiore interesse da
parte degli studiosi e permesso di proporre confronti stilistici pit stringenti per i vari
elementi strutturali e figurativi che compongono il mausoleo. Il dato si puo cogliere
indirettamente anche a un semplice vaglio della fortuna critica dell’opera: si ¢ notato
infatti come le opere piu spesso e meglio riprodotte, si pensi ai medaglioni in bronzo,

abbiano destato un maggiore interesse nei ricercatori rispetto a quelle porzioni, quali i

215 (i si riferisce ad esempio, ma saranno temi presi in esame nei seguenti capitoli, a uno smontaggio e
rimontaggio mai documentato, alla presenza di marmo di spoglio, forse proveniente da rovine romane, alla
probabile errata giustapposizione di due pezzi di bronzo nel fregio. Si precisa che sono assenti indagini
diagnostiche e non sono mai stati condotti studi di ordine materico strutturale.
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fregi coi trionfi, che difficilmente visibili per la posizione e mal documentati da campagna

fotografiche, sono passati quasi inosservati.

12 Il Mausoleo Martinengo: una fortuna per immagini

11 Mausoleo Martinengo fu oggetto di ripetute riproduzioni fotografiche specie dopo
Papertura del Museo dell’eta Cristiana nel 1882. Fu riprodotto, in molti casi, in articoli di
giornali anche del secolo successivo ogni qual volta si trattava della situazione museale
cittadina. Da una prima analisi, tuttavia, sembra che gli scatti che di volta in volta furono
pubblicati nel corso dei decenni fossero sempre gli stessi: un ristretto gruppo di fotografie
tra cui spicca lo scatto Alinari e varie immagini ancora oggi conservate in originale
(diapositiva o negativo?!%) nel fondo fotografico del museo. Dalla raccolta e dallo studio
delle riproduzioni ci si aspetta di trarre, oltre che la misura della fama riconosciuta
allopera, anche qualche dato di ordine materico, di conservazione e strutturale, utile alla
ricostruzione delle vicissitudini del mausoleo. I presente paragrafo ha insomma un
duplice scopo: di registrazione di una fortuna critica per immagini, e di documentazione
storica. Si procede quindi alla presentazione delle immagini — dipinti, disegni, incisioni,
schizzi, fotografie, cartoline — in ordine cronologico, sottoponendole a una fitta rete di
confronti, cosi da poter individuare differenze tra una riproduzione e l'altra. Quando
possibile le riproduzioni sono poste a raffronto con i resoconti storici, come guide
cittadine e descrizioni di visitatori. Si ¢ pensato di dividere le riproduzioni grafiche
(disegni, dipinti, acquarelli, stampe) dalle fotografie con un’ulteriore ripartizione tra le
immagini realizzate quando il mausoleo era nella Chiesa di San Cristo e quelle prodotte

post 1882, data del trasferimento al museo.

216 §i precisa che durante il presente studio si ¢ avuto occasione di ‘scoprire’ del materiale fotografico, mai
catalogato, conservato (in vari faldoni e in vari fondi) al Museo di Santa Giulia di Brescia. Le fotografie, i
disegni, le diapositive e 1 negativi sono stati quindi digitalizzati da chi scrive e consegnati al fondo
fotografico del museo cosi da preservare i preziosi documenti dall’usura del tempo.
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1.2.1 Le riproduzioni grafiche ante 1882
La riproduzione (Fig. 64) piu antica che documenta il Mausoleo Martinengo si trova nel

manoscritto, ora custodito alla Biblioteca Queriniana, intitolato Trogphaea Martia, vergato
tra il 1668 e 1 1689217, 11 mausoleo ¢ ritratto, con tecnica ad acquarello, frontalmente nella
sua interezza. Vi ¢ qualche problema di proporzione. L’autore fece i conti con la
dimensione della pagina organizzando lo spazio mediante la suddivisione del foglio in
riquadri. Dovette pero sacrificare le statue dei santi alla sommita del sarcofago, ridotte a
proporzioni minime, e stringere tutta la struttura con la conseguenza che le formelle
quadrate con le scene della Passione di Cristo appaiono trasformate in rettangoli verticali.
L’artista elimino inoltre il basamento per gli stessi motivi che lo portarono ad accorciare i
due santi in alto. L’opera ¢ ritratta perfettamente frontale cosi da non mettere a vista le
porzioni laterali e inferiore del sarcofago; nascosti sono pure tutti i tondi dei plinti delle
colonne fatta eccezione per i soli quattro frontali. Dall’acquarello, commissionato dai
Martinengo e quindi piuttosto attendibile, ¢ possibile proporre qualche considerazione
riferita allo stato dell’opera documentata alla seconda meta del Seicento. Siamo a piu di un
secolo e mezzo dall’erezione del mausoleo e 'immagine mostra che alla sommita non vi ¢
alcuna cimasa. Si ricorda che nel contratto di allogazione del 1503 era indicato che il
sarcofago avrebbe avuto un’immagine raffigurante la Piesa alla sommita, una scultura che
piuttosto di recente Vito Zani ha pensato di riconoscere in un pezzo del Castello
Sforzesco di Milano o, in subordine, in uno dei Musei bresciani?!8. Il dato oggettivo
dell’acquarello sembra smentire I'ipotesi che tale coronamento fosse stato effettivamente
realizzzato. Come gia detto, anche la presenza di un affresco con I'Imago pietatis, dipinto
sul muro della chiesa di San Cristo, sopra l'altezza occupata in origine dal sarcofago,
potrebbe essere, secondo chi scrive, una prova della mancanza del gruppo scultoreo.
Tuttavia ¢ doveroso precisare che il disegno documenta la situazione del mausoleo nella
seconda meta del Seicento, e non si puo escludere che manomissioni fossero avvenute

precedentemente (ad esempio in occasione della realizzazione degli affreschi della chiesa,

217 §i tratta di pit volumi, ora conservati nella Biblioteca Queriniana, ma provenienti dal Legato
Martinengo; DAMADENO 1686-1689, vol. 2, f. 470.
218 Per la versione dello Zani si rinvia al paragrafo della fortuna critica e al capitolo secondo.
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databili agli anni Sessanta del Cinquecento, a opera del pittore Fra’ Benedetto da Marone,
dell’ordine dei Gesuati?!).

L’acquarello, pur non scendendo nei dettagli pit minuti, fornisce alcune utilissime
informazioni. Innanzitutto: dei tre pannelli della fronte del sarcofago solo due risultano
occupati da rilievi bronzei, come oggi, con la Flagellazione di Cristo sulla sinistra e 1’ Andata
al Calpario sulla destra. Quello centrale, oggi occupato da una Deposizione dalla croce in legno,
¢ lasciato vuoto dall’autore. La Deposizione lignea ¢ solitamente datata alla fine de XVI
secolo, e questo pone evidentemente un problema: o 'anomimo disegnatore ha omesso la
Deposizione dalla croce proprio perché la sapeva non originale (ma questo implicherebbe
nell’autore una coscienza storica che pare alquanto improbabile), oppure il pannello di
legno fu posto in opera dopo 'esecuzione del disegno, e si dovrebbe quindi datare non
prima della fine del Seicento (cosa che lo stile del goffo rilievo parrebbe smentire).
Ragionando con 1 dati a disposizione si propone in questa sede una soluzione di
compromesso: ¢ possibile cio¢ che alla data dell’acquarello il pannello centrale fosse
effettivamente vuoto, ma che la Deposizione lignea fosse gia montata sullopera, nel
pannello posto sul fianco destro, verso il presbiterio, non documentabile dalla visione
frontale (oggi vuoto). Tale ricostruzione puo trovare un solido supporto nella successione
cronologica degli episodi della Passione, essendo logico che il brano della deposizione
della croce si svolga dopo la salita al Calvario. In tal modo risulterebbe pertinente anche la
collocazione dell’Orazgione nell'orto posta sul fianco sinistro del sarcofago, verso il fondo
della chiesa, e prima della flagellazione; anche la formella dell’Oragione nell’orto, pur essendo
oggi conservata, non era ritratta nel disegno seicentesco. Accettando la ricostruzione qui
proposta si dovrebbe rivedere la teoria secondo cui la Deposizione dalla croce in legno ne
rimpiazzo una originale in bronzo, andata perduta; ci pare piu probabile che la Deposizione,
cosi come P’altra formella mancante (con ogni probabilita una Crocifissione) non siano state
mai realizzate, immaginando un’interrizione dei lavori, verso il 1518, ad opera non ancora
conclusa. Evidentemente una brusca interruziine del cantiere spiegherebbe anche

I'assenza della cimasa con la Preta prevista dal contratto. Lo stesso protrarsi della

219 ] attivita del pittore e tutte le questioni inerenti la Chiesa di San Cristo sono esposte nel capitolo
secondo.
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controversia tra il Dalle Croci e Antonio Martinengo potrebbe lasciar intendere che a una
consegna definitiva dei lavori non si sia mai arrivati.

Pit complesso ¢ valutare la situazione del fregio bronzeo coi trionfi, di cui oggi mancano
varie porzioni, pari circa alla meta della lunghezza totale. La rappresentazione
dell’acquarello ¢ estremamente schematica ma apparentemente completa. Difficile dire se
I'autore abbia voluto colmare le lacune del fregio con alcuni schizzi che riproducessero
genericamente 'andamento della processione da sinistra verso destra, o se effettivamente
vedesse il rilievo nella sua interezza. Un dato certo in tal senso viene solo dalle successive
immagini ottocentesche, il dipinto di Tagliaferri (Fig. 67) e la fotografia (Fig. 76) edita a
Parigi nel 189522, dove lo stato del fregio corrisponde sostanzialmente a quello attuale.
Quanto ai tre tondi sulla parete di fondo, benché anche qui il dettaglio vada lasciando il
posto all’idea generale del soggetto ritratto, non c¢’¢ dubbio che la situazione ‘fotografata’
dall’acquarello corrisponda all’attuale, con due soli rilievi marmorei ai lati e la mancanza
del tondo centrale. Il dato porta a ipotizzare anche in questo caso che non ci st trovi di
fronte a una lacuna dovuta a una manomissione, ma a una mancanza fin dalle origini.
Assai piu incerta, infine, la situazione dei tondi bronzei nei plinti che, stando all'immagine
nel Trophaea (che mostra solo le quattro facce frontali dei dadi che sostengono le colonne),
sembrano tutti assenti, laddove oggi appaiono tutti e quattro occupati. E veramente
difficile spiegare questo dato. Si potrebbe pensare che il pittore non si sia curato di
descrivere questi elementi minori, tuttavia il fatto che all’interno delle cornici circolari non
vi sia alcun segno sembrerebbe proprio indicare la totale assenza dei bronzi. Fornire una
spiegazione che giustifichi I'assenza dei medaglioni in bronzo ¢ piuttosto rischioso. Come
pura ipotesi si puo suggerire che nel Seicento le facce piu esposte dei plinti fossero
effettivamente prive dei rilievi, e che quelli che vediamo oggi vi siano stati collocai
successivamente, spostandoli dalle facce laterali, dove in effetti oggi manca una gran parte
dei rilievi previsti (un’operazione di trasferimento non facile da datare, ma

ragionevolmente coeva a quella che interesso la Deposizione dalla croce in legno).

220 Si rinvia alla fortuna critica e alla pubblicazione di MUNTZ 1895.
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Si deve attendere piu di un secolo per avere una seconda rappresentazione del mausoleo;
un rilievo disegnato su carta, a penna con tratti di tempera, di dimensioni 91 per 72 cm. Il
disegno originale di Vincenzo Berenzi (Fig. 65), conservato in collezione privata, ¢ stato
reso noto dall’architetto Valentino Volta in una pubblicazione a stampa??! in cui pero non
lo si sfrutta a fini storici. Questa riproduzione ¢ assal importante: purtroppo l'originale
non ¢ rintracciabile ed ¢ possibile ragionare sulla scorta di una pessima fotografia da cui
non ¢ pensabile di comprendere appieno tutti i dettagli.

Nella specchiatura inferiore centrale, posta nel fondo della parete tra le paraste, vi ¢ un

cartiglio al posto del marmo dove con difficolta, e qualche dubbio, si legge:

..nzo Berenzi Ach.’
... te Mausoleo nella
..Corpus Cristi dell [?]

. in Brescia del conte di

..ngo 1794

La ricostruzione della scritta, seppur lacunosa, consente tuttavia di cogliere i dati
fondamentali come la data di esecuzione e I'autore. Nel tondo della specchiatura centrale,

dove ora c’¢ il legno, 'autore ha riportato un’altra iscrizione:

Mausoleo
del Conte Silvio Martinengo

B [7]

L’ultima lettera ¢ il fr