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Una nota per Simone Brentana senese

Andrea Tomezzoli

La protagonista del dipinto che si presenta in questa oc-
casione ci appare nello spazio aperto, ma nessun ele-
mento giunge in aiuto dell’osservatore per contestualiz-
zare in qualche modo questa presenza, la cui ambienta-
zione è resa ancora più indeterminata dalla ripresa a 
“mezza figura” che impedisce allo sguardo la vista della 
parte inferiore (fig. 1). Invece che stemperare i colori in 
tinte pastello, una luce tersa non fa che raffreddare mag-
giormente l’atmosfera rarefatta, con il risultato di rendere 
ancora più distante e distaccata la giovane donna che si 
accampa in uno spazio siderale. Il tenue rosa dell’epider-
mide non riesce a riscaldare minimamente quel volto, 
che non ha nulla di virginale. Perfino il grande calice sbal-
zato, reso ancora più enorme dall’effetto prospettico, of-
ferto com’è all’osservatore, abbandona le tinte preziose 

dell’argento per assumere i toni cupi e fondi del ferro. 
Copre il capo della figura femminile un incredibile velo di 
cristallo, sollevato da un vento gelido che le sposta anche 
le ciocche di capelli.
La croce appena obliqua, implacabile nella sua assolutez-
za geometrica, scardina la perfetta frontalità del perso-
naggio, insieme al lieve hanchement che porta legger-
mente in avanti la gamba destra. Ne risulta alla fine 
un’apparizione allegorica algida che disorienta e mette 
perfino un sottile senso di disagio, acuito dallo sguardo 
sul riguardante, fisso e quasi sfrontato. 
Solo un artista dalla forte personalità può aver tradotto in 
questi termini l’Allegoria della Fede, un pittore in grado di 
coniugare un acuto spirito di osservazione con una capa-
cità di sintesi e di astrazione formale. L’identikit porta di-
rettamente al nome di Simone Brentana (1654-1742)1, un 
pittore che ci ha abituato a iconografie poco usuali se 
non rare, mostrando una vocazione irresistibile alla di-
mensione della messinscena teatrale. E anche quando 
l’iconografia si allinea con la tradizione – come in questo 
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caso – la sua proposta non è mai scontata, al contrario 
viene vitalizzata da uno scarto inaspettato, da un ‘estro’ 
che costringe in qualche modo a ‘rileggere’ il soggetto 
offerto alla visione. Fantasia, intelligenza, ironia sostan-
ziano sempre la pittura brentaniana. 
Va detto che la tela era già stata ricondotta correttamen-
te al suo autore da Enrico Maria Guzzo, che aveva avuto 
occasione di conoscere il dipinto a metà degli anni no-
vanta del Novecento, come cortesemente mi informa 
l’attuale proprietario, al quale rivolgo la mia gratitudine 
per avermi concesso di pubblicare la foto del dipinto. Un 
nome, quello di Brentana, che trovava riscontro sul retro 
dell’opera (fig. 2): prima della foderatura, apportata da un 
intervento di restauro nel 19952, compariva la scritta a 
pennello «DEL BRENTANA / VENETO […]», così come un cartel-
lino manoscritto,  rimosso ma pure documentato da una 
fotografia, ribadiva la paternità dell’opera3. 
I passaggi più recenti che hanno portato il dipinto nell’o-
dierna collocazione non aiutano a ricucire brandelli di 
storia, ma un sigillo a ceralacca (fig. 3) – un tempo sul vec-
chio telaio – apre la ricerca a una strada degna della mas-
sima considerazione: esso presenta a sinistra lo stemma 
Bargagli4, unito, a destra, con quello Piccolomini5. En-
trambi ci conducono a Siena. 
È grande merito di Lorenza Modesti prima e poi di Massi-
mo Favilla e Ruggero Rugolo aver portato l’attenzione su 
una serie di inventari settecenteschi di collezioni senesi, 
tutti conservati nell’Archivio di Stato di Siena6. Il primo in 
ordine cronologico è stato redatto a cavallo tra il 1727 e il 
1728 e riguarda l’eredità del cavalier Marcello Biringucci, 
che comprendeva di Brentana una Sacra Famiglia. Tra i 
beni di Domenico Bonechi, invece, repertoriati in un do-
cumento del 20 dicembre 1747, compariva un “altro Qua-
dretto dove vi è dipinto il tempo copia che viene dal 
Brentano di Venezia”. Una seconda copia, di cui purtrop-
po non ci viene tramandato il soggetto (“Un quadro di 

facciata copia del Brentana filettato a oro buono”), è ri-
cordata nel 1748 in casa Del Testa Piccolomini. Decisa-
mente più interessante l’inventario che fotografa le pre-
senze brentaniane nella collezione Sergardi all’altezza 
del 1782: non tanto per la grande tela con la Madonna e il 
Bambino o il pendant con la Maddalena (“per compa-
gna”), quanto piuttosto per i due ritratti dei genitori di 
Fabio Sergardi, Filippo e Isabella. Ne risulta corroborata, a 
questo punto, l’attività ritrattistica del pittore, finora limi-
tata a due soli numeri certi rintracciati, le effigi di Girola-
mo e Margherita Meschini, del 17227, offrendo un’ulterio-
re testimonianza di una produzione verosimilmente non 
occasionale. Non si dimentichino, infatti, le parole di Bar-
tolomeo Dal Pozzo che nel 1718 dichiarava l’esecuzione 
da parte di Brentana di “molti Ritratti a diversi particolari”8. 
Ma la famiglia senese che più di ogni altra sembra aver 
apprezzato la pittura di Brentana è quella dei Bargagli: 
ben sette sono infatti le tele che compaiono elencate nel-
la loro raccolta. Una collezione, questa, che a differenza 
delle precedenti appare maggiormente aperta al gusto 
veneto, non tanto per i presunti Veronese e Tintoretto, 
quanto piuttosto per i lavori di Carpioni (“quadro […] fi-
gurato in piccolo del Carsioni”), di Pietro Della Vecchia 
(“due quadri con teste”) e di Zanchi (un “fiume figurato in 
mezza figura” e “la Madonna, S. Giuseppe in mezza figura, 
e Giesù al naturale”), e ancor più aggiornata con una tela 
di Gregorio Lazzarini (“Eolo re dei venti”)9 e due di Anto-
nio Bellucci (“Andromaca” e “la carità in mezza figura con 
tre putti”). Ma consideriamo i Brentana, che ci offrono più 
di qualche spunto su cui riflettere. Un primo inventario 
del 17 dicembre 1723 elenca una Santa Apollonia e la 
personificazione del Tempo, entrambe a mezza figura. Un 
Vecchio pure a mezza figura e due teste, una maschile, 
l’altra femminile, fanno sorgere invece il sospetto che 
l’autore si fosse applicato all’esecuzione di teste di gene-
re, peraltro del tutto consentanee a un pittore portato 

1. Simone Brentana, Allegoria della 
Fede. Collezione privata.

2. Simone Brentana, Allegoria della 
Fede, retro. Collezione privata.

3. Simone Brentana, Allegoria della 
Fede, sigillo originariamente sul 
telaio. Collezione privata.
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per natura a marcare in direzione fortemente caratteriz-
zata le fisionomie dei suoi personaggi anche nei dipinti 
più complessi, siano pale d’altare o quadri di historia10. 
Una sesta tela, di non piccole dimensioni, raffigurava 
Adamo ed Eva, certo inseriti in un contesto più ampio e 
dettagliato se l’estensore dell’inventario ha ritenuto ne-
cessario specificare la compresenza di “paese e Fiori”: 
l’annotazione non è di poco conto dal momento che tira 
in campo la collaborazione di un anonimo specialista o, 
in alternativa, una specifica abilità di Brentana, finora 
non altrimenti documentata in un artista ben noto per le 
sue straordinarie inserzioni di nature morte11.   
Manca l’ultimo quadro, “con la fede calice, e croce in 
mezza figura”. La descrizione si attaglia perfettamente 
all’Allegoria della Fede qui presentata. Credo che baste-
rebbe tale corrispondenza insieme alla ricordata presen-
za del sigillo con lo stemma Bargagli a rassicurarci sull’i-
dentità delle due opere. In tal senso concorrono le misu-
re riportare nella carta d’archivio – “[quadro] alto 
b[racci]a 2 largo b[racci]a 1½” – che corrispondono con 
qualche piccolo scarto alle dimensioni della tela oggetto 
di questo contributo: 118 × 95 cm12. Da ultimo va ag-
giunto che sulla fotografia del retro, scattata prima del 
restauro (fig. 2), si legge chiaramente sulla cornice e sul 
telaio il numero 21, coincidente con la posizione che la 
Fede brentaniana occupa nell’inventario del 172313.
Una tale fortuna di Brentana presso i collezionisti senesi 
va ovviamente messa in relazione al soggiorno toscano 
del pittore. Ce lo testimonia Bartolomeo Dal Pozzo: “Per 
le parti di Toscana, oue si trattenne per sette mesi, fece 
diuerse opere, che mossero il Gran Duca ad inuitarlo a’ 
suoi seruigi”14. Le Vite di Dal Pozzo, uscite dai torchi a Ve-
rona nel 1718, offrono al loro interno alcuni puntuali rife-
rimenti per fissare la stesura del testo al 1716 e al 1717, 
anno, quest’ultimo, dell’imprimatur, concesso all’inizio 
di giugno. Un generico ante 1716 è pertanto l’unico ter-
mine cronologico finora a nostra disposizione per anco-
rare tale viaggio nelle terre soggette a Cosimo III de’ Me-
dici. D’altro canto, si è costretti ad ammettere che un’as-
senza di soli sette mesi dai territori della Serenissima ha 
molteplici possibilità di essere collocata in seno alla diffi-
cile cronologia brentaniana, che purtroppo può contare 
su un numero ancora estremamente esiguo di punti fer-
mi.  
In ogni caso, l’Allegoria della Fede può dunque essere 
considerata la prima opera da ricondurre con sicurezza 
al periodo toscano.  
Sottolineato questo, appare davvero arduo tentare una 
più precisa collocazione cronologica, anche perché in-
terviene un elemento ad arricchire ulteriormente l’anali-
si. La scritta sul retro dell’Allegoria della Fede, infatti, oltre 
al nome del suo autore riporta anche una data (fig. 2): 
1690. Una data vincolante, che ancorerebbe il viaggio 
tra Firenze e Siena ad un momento di poco successivo al 
trasferimento del pittore da Venezia a Verona, da circo-
scrivere verosimilmente alla seconda metà degli anni 
ottanta del Seicento15. Ma è anche una data che, è obiet-
tivo rilevarlo, crea più di un problema. Innanzitutto per-
ché del soggiorno toscano non troviamo alcun accenno 
nella lettera autobiografica del 170216 poi in parte con-
fluita nel breve profilo redatto da Pellegrino Antonio Or-
landi e stampato a Bologna nel 170417. Va però detto che 
se da un lato l’ostentazione del credito acquisito presso 
il Granduca avrebbe ben riscattato il ritratto di un pittore 
di umili origini cresciuto “senza educazione e senza beni 
di fortuna”, dall’altro il brano autobiografico non mirava 
minimamente a dar conto dell’attività pittorica – infatti 
non una sola opera viene citata – quanto piuttosto del 

4. Pietro Negri, Allegoria della Verità. 
Asolo, Museo Civico.

5. Pietro Negri, Ercole e Onfale. 
Collezione privata.

6. Pietro Negri, Giuseppe spiega 
i sogni. Collezione privata.

7. Simone Brentana, Sant’Elena 
ritrova la vera croce, particolare. 
Verona, chiesa di Santa Maria 
in Organo.
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percorso formativo, funzionale infine alla definizione di 
principi di poetica. 
L’ostacolo maggiore, tuttavia, investe il linguaggio pitto-
rico18. A una prima analisi, infatti, gli esiti espressi dall’Al-
legoria della Fede appaiono non del tutto conciliabili con 
i due dipinti posti fino a questo momento a inizio del 
catalogo di Brentana: Giobbe deriso dalla moglie e Giudit-
ta taglia la testa di Oloferne per San Nicolò a Verona, che 
dovrebbero gravitare intorno al 1691-1692 di due tele 
dello steso ciclo19. La carica espressiva, la teatrale violen-
za compositiva per scorci e diagonali, il naturalismo di 
schietta marca seicentesca, spinto da un lato fino alla 
caricatura e dall’altro, all’opposto, alla stilizzazione sem-
brerebbero decantati nel dipinto preso in esame in que-
sta sede. 
Si prescinda pure dal Sogno di Giuseppe di Castelvecchio, 
del 170720, ma anche rispetto alla straordinaria Strage 
degli Innocenti acquistata dal conte Turco nello stesso 
anno (ora approdata a Verona, Fondazione Palazzo Maf-
fei) il passaggio non sembra del tutto piano né scontato, 
pur in una prospettiva a maglie decisamente ampie: la 
protagonista del nuovo quadro mostra di essersi del tut-
to liberata dal valore costruttivo dell’ombra per lasciarsi 
intridere dalla luce piena, semmai conservando intatta 
di quella grande tela per i Turco la piena definizione pla-
stica dei volumi. 
Conviene allora ripartire dalla lucida analisi che Giorgio 
Fossaluzza conduce a conclusione di una articolata disa-
mina dell’attività di Pietro Negri (1628-1679) – personali-
tà autonoma e originale nell’eterogenea brigata dei “te-
nebrosi” – del quale lo studioso ritesse la trama di un 
nuovo percorso stilistico21. È infatti Negri il maestro di 
Brentana, dopo la definitiva messa a fuoco documenta-
ria di Massimo Favilla e Ruggero Rugolo22. Per Fossaluzza 
“il confronto tra le ultime opere ora assegnate a Negri e 
le prime certe di Brentana veronese […]” – vale a dire le 
due ricordate tele in San Nicolò – “è già di per sé convin-
cente circa il loro legame stilistico”. La ritrovata Allegoria 
della Fede potrebbe allora corroborare tale considerazio-
ne e trovare una lettura appropriata se accostata a un 
dipinto restituito al maestro, vale a dire l’Allegoria della 
Verità, oggi nel Museo Civico di Asolo (fig. 4) in pendant 
con un’Allegoria del Tempo23: appaiono suggestive non 
solo la medesima inquadratura – peraltro tipica di molti 
quadri “da stanza” seicenteschi – ma soprattutto una 
sensibilità per certi aspetti affine nel ruotare la testa ri-
spetto al busto, nello sbilanciare appena la simmetria 
delle spalle, nella predilezione per un volto regolare, ac-
carezzato da un velo d’ombra sulla guancia, infine 
nell’articolazione delle dita della mano, senza contare la 
scelta di collocare la figura sullo sfondo aperto del cielo. 
Certo, è più robusto e perfino grossolano il panneggio 
che lascia scoperta la nuda Verità, ma la manica si incre-
spa in pieghe minute, vicine nella resa alla veste della 
Fede, solo di poco più casta. Altre opere ora collocate 
nella tarda attività di Negri suggeriscono ulteriori ele-
menti di riflessione24:  da un lato un dipinto come Ercole 
e Onfale (fig. 5) offre felici esempi di accostamenti cro-
matici difficili e raffinatissimi (fig. 7); dall’altro Giuseppe 
spiega i sogni (fig. 6) con quel cerchio perfetto della fine-
stra e la cesta di vimini appesa in alto sembrano costi-
tuire i prototipi per soluzioni ricorrenti in tutta la produ-
zione brentaniana. Ma anche altri dettagli devono esser-
si bene impressi nella memoria del veneziano, se l’Adone 
morto (fig. 9) ritorna pressoché identico nel Miracolo di 
san Bernardo Tolomei in Santa Maria in Organo Verona 
dopo aver indossato i panni di un operaio coinvolto in 
un incidente di cantiere (fig. 8). 

Se la strada imboccata è corretta, allora si dovrà ricorrere 
nuovamente a una formazione che affonda le sue prime 
radici in una cultura tenebrosa per la riflessione di Bren-
tana su altri possibili modelli maturati nello stesso oriz-
zonte di gusto, come indica il confronto con la Sant’Elena 
con la croce già nella collezione del maestro Francesco 
Molinari Pradelli (fig. 10), ricondotta ad Antonio Zanchi 
(1631-1722)25. 
In altre parole, se il legame tra il nuovo dipinto e le tele di 
San Nicolò non è pacificamente risolto, tuttavia mi sem-

bra che ora si disponga di qualche tassello in più su cui 
ragionare, al fine di costruire un sistema di riferimento 
aperto ad accogliere e a contestualizzare quei numeri 
che ancora mancano all’appello – si consideri che nel 
1690 Simone conta già trentasei anni – nell’auspicio di 
riuscire a definire finalmente con certezza gli esordi di 
una personalità, quella di Brentana, sempre più fonda-
mentale per il passaggio dal Sei al Settecento.

Università di Padova

Desidero esprimere la mia sincera grati-
tudine ad Ettore Napione, Angelo Maz-
za, Cinzia Cardinali, Alberto Craievich, 
Emanuele Pellegrini, Denis Ton, Gianni 
Peretti, Xavier F. Salomon, Luca Fabbri e, 
in particolare, a Giovanni Viganò.

1 L’atto di battesimo – che fissa la data di 
nascita di Brentana al 28 gennaio 1654 
– insieme ad altre precisazioni biogra-
fiche è stato pubblicato da M. Favilla, R. 
Rugolo, “Con pena e con penello”: Simone 
Brentana e Sebastiano Ricci, “Verona Illu-
strata”, 22, 2009, p. 41, nota 2.
2 Il restauro è stato condotto da 
Pierpaolo Cristani nello stesso anno 
dell’acquisto sul mercato antiquario 
veronese. 

3 “Originale / Di mano di Simone Bren-
tana Pittor / Veneziano Nato in Verona 
1656. Il genio / chiamandolo alla Pit-
tura cominciò più per / pratica che per 
Scienza a disegnare, e con studiare i 
Precetti, e le Pitture di Michel / Angiolo, 
Raffaello, Tiziano, e Tintoretto, si / fece 
una maniera che a tutti piacque / ge-
neralmente”. Il testo, che sembrerebbe 
scritto in grafia ancora settecentesca, 
è ricavato dall’Abecedario pittorico del 
M.R.P. Pellegrino Antonio Orlandi bolo-
gnese contenente notizie de’ professori 
di pittura, scoltura, ed architettura in 
questa edizione corretto e notabilmen-
te di nuove notizie accresciuto da Pietro 
Guarienti accademico clementino, ed 
inspettore della Regia Galleria di S.M. Fe-

derico Augusto III re di Polonia ed elettore 
di Sassonia, ecc., Venezia 1753, p. 460. 
4 Di rosso alla fascia d’argento caricata 
da due rose del campo, ed accompa-
gnata da quattro rose d’argento, tre in 
capo ed una in punta; col capo dello 
stesso caricato dell’aquila bicipite spie-
gata di nero ed accompagnata in capo 
da tre rose di rosso. Per lo stemma Bar-
gagli e per quello Piccolomini – di cui 
alla nota seguente – si veda [G. Gigli], 
Le arme delle famiglie nobili di Siena che 
al presente si truovano e godono, o pos-
sono godere del supremo eccelso mae-
strato. All’Ill.mo, e Rmo Mons.r Lodovico 
Sergardi Decano della Sacra Consulta 
Prelato Gouernatore della Nazione Sene-
se in Roma A: 1716.  

8. Simone Brentana, San Bernardo 
Tolomei resuscita un muratore. 
Verona, chiesa di Santa Maria in 
Organo.

10. Antonio Zanchi, Sant’Elena  
con la croce, già a Marano di 
Castenaso, collezione Molinari 
Pradelli.

9. Pietro Negri, Venere piange la 
morte di Adone. Collezione privata.
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5 D’argento, alla croce d’azzurro ca-
ricata di cinque crescenti montanti 
d’oro, 1.3.1, con il capo d’oro all’aquila 
spiegata di nero.
6 L. Modesti, Novità su Simone Bren-
tana, “Verona Illustrata”, 14, 2001, pp. 
59-60; M. Favilla, R. Rugolo, “Con pena 
e con penello”, cit., p. 47. Gli inventari 
sono stati consultati dallo scrivente 
attraverso le trascrizioni offerte dal 
Getty Provenance Index (www.get-
ty.edu, ultimo accesso: 11 gennaio 
2021).
7 Sui ritratti Meschini si veda Franco 
Renzo Pesenti, in La pittura a Verona 
tra Sei e Settecento, catalogo della mo-
stra (Verona, Palazzo della Gran Guar-
dia), a cura di L. Magagnato, Vicenza 
1978, p. 174, catt. 93-94.
8 Le vite de’ pittori de gli scultori et ar-
chitetti veronesi. Raccolte da varj Au-
tori stampati, e manuscritti, e da altre 
particolari memorie. Con la narrativa 
delle Pitture, e Sculture, che s’attrovano 
nelle Chiese, case & altri luoghi publici, 
e privati di Verona, e suo Territorio. Del 
Signor Fr. Bartolomeo Co: dal Pozzo 
Comm. & Ammiraglio della Sagra Re-
ligione Gierosolimitana, Verona 1718, 
p. 185. Ne La Verona Illustrata ridotta 
in compendio principalmente per uso 
de’ forestieri con varie aggiunte, Vero-
na 1771, II, p. 33 troviamo elencati in 
palazzo Bevilacqua un Autoritratto di 
Brentana e, sempre del pittore vene-
ziano, alcuni “Ritratti d’uomini illustri 
della Famiglia in ovato grande”. La no-
tizia è ripresa da G. Marini, Notizia del-
le cose più osservabili della città di Ve-
rona, Verona 1795, pp. 39, 41. Ma l’in-
ventario della collezione veronese dei 
Turco – redatto da Saverio Dalla Rosa 
il 15 giugno 1808 – ci informa dell’e-
sistenza di altri ritratti brentaniani, 
precisamente di un ritratto muliebre, 
di “due ritratti di guerrieri 1690 Bren-
tana di Aldobrandino [Turco]”, questi 
ultimi poi passati per successione ere-
ditaria ai Bevilacqua, e infine l’effigie 
di un giovane a mezzo busto entro 
ovale (E.M. Guzzo, Quadrerie barocche 
a Verona: le collezioni Turco e Gazzola, 
“Studi Storici Luigi Simeoni”, XLVIII, 
1998, pp. 148, 160, 163). L’inventario 
della collezione Alghisi a Verona, del 
1732, registra invece “Due Ritatti Gar-
dinali […] et un altro ritratto di Casa 
Ovato Brentana” (L. Modesti, Novità su 
Simone Brentana, cit., pp. 57, 63). Alla 
mano del pittore è stato proposto di 
accostare un ritratto femminile dell’I-
PAB di Vicenza da Chiara Rigoni, in La 
carità a Vicenza. I luoghi e le immagini, 
catalogo della mostra (Vicenza, Basili-
ca Palladiana), a cura di Ead., Venezia 
2002, pp. 135, 138, cat. 80. 
9 L’opera non trova riscontro nella Vita 
di Gregorio Lazzarini scritta da Vincen-
zo Da Canal P.V. pubblicata la prima 
volta nelle nozze Da Mula-Lavagnoli, 
Venezia 1809.
10 “Molte teste ideali” e “Tre teste di 
Filosofi in ovati”, ma anche “una donna 
che si specchia” di Simone Brentana 
sono registrate da Saverio Dalla Rosa 
nella collezione Gazzola a Verona: E.M. 
Guzzo, Quadrerie barocche a Verona, 
cit., pp. 164, 166, 167. 
11 Ma non si dimentichino gli ele-
menti arborei e floreali che accom-
pagnano la sua Venere allo specchio, 
di collezione privata, resa nota da S. 
Marinelli, Intorno a Dorigny e Brentana, 
“Verona Illustrata”, 10, 1997, p. 74.
12 Cfr. Tavole di riduzione delle misure e 
pesi toscani alle misure e pesi analoghi 
del nuovo sistema metrico dell’impero 
francese calcolate per ordine del go-
verno dalla commissione stabilita con 
decreto della giunta imperiale in data 

del primo di luglio MDCCCVIII ed appro-
vate con altro decreto de’ VI d’ottobre, 
Firenze 1809, pp. 14 (testo) e 6-7 (ta-
vole numeriche): 1 braccio è fissato a 
0,5836 metri.
13 I sette dipinti di Brentana com-
paiono, seppure in una successione 
diversa, ancora nella Nota de’ quadri 
restati nell’eredità del quondam Sig. Sci-
pione [Bargagli], stesa il 22 dicembre 
1740: cfr. L. Modesti, Novità su Simone 
Brentana, cit., pp. 59-60.
14 Le vite de’ pittori de gli scultori et ar-
chitetti veronesi, cit., p. 185.
15 Bartolomeo Dal Pozzo nel momen-
to in cui scrive (1716-1717) dice Bren-
tana stabilito a Verona da trent’anni, 
computo probabilmente da inten-
dere in termini piuttosto generici (Le 
vite de’ pittori de gli scultori et architetti 
veronesi, cit., pp. 184-185). Massimo 
Favilla e Ruggero Rugolo si interro-
gano se non siano stati i lutti familiari 
del 1679-1680 a spingere il pittore ad 
abbandonare la laguna (M. Favilla, R. 
Rugolo, “Con pena e con penello”, cit., 
pp. 43-44), mentre a detta dello sto-
riografo settecentesco sarebbe stata 
la prima commissione veronese – un 
Sacrificio di Noè per la chiesa di San 
Daniele – “che diede motivo a questo 
Virtuoso di stabilirui la sua residenza”. 
Resta un’ipotesi tutta da verificare 
l’eventuale concomitanza di quest’ul-
timo incarico con quello ad un altro 
veneziano, Sebastiano Ricci, che per 
la stessa chiesa realizzò David da-
vanti alle armi di Saul (ora nel Museo 
di Castelvecchio a Verona, inv. 5733 
1B2331) forse intorno al 1684-1685: 
cfr. A. Tomezzoli, Intorno alla pala di 
Sebastiano Ricci per la chiesa di San 
Daniele a Verona: certezze e congettu-
re, in Sebastiano Ricci 1659-1734, atti 
del convegno internazionale di studi 
(Venezia, 14-15 dicembre 2009), a 
cura di G. Pavanello, Verona 2012, pp. 
195-197.
16 Come è noto, una copia della lette-
ra autobiografica si conserva nella Bi-
blioteca Universitaria di Bologna, ms. 
1135 (1865), ed è stata in parte pub-
blicata da L. Frati, Lettere autobiografi-
che di pittori al p. Pellegrino Antonio Or-
landi, “Rivista d’arte”, V, 1907, 5-6, pp. 
64-65: cfr. M. Favilla, R. Rugolo, “Con 
pena e con penello”, cit., pp. 41-42.
17 Abcedario [sic] pittorico nel quale 
compendiosamente sono descritte le 
Patrie, i Maestri, ed i tempi, ne’ quali 
fiorirono circa quattro mila Professori 
di Pittura, di Scultura, e d’Architettura 
[…] il tutto disposto in Alfabetto per 
maggior facilità de’ Dilettanti da Fr. Pel-
legrino Antonio Orlandi […], Bologna 
1704, p. 344. Il testo rimane invariato 
nell’edizione veneziana del 1753 (p. 
460), accresciuta da Pietro Guarienti.  
18 Non registra tale iato stilistico Ser-
gio Marinelli, che sembra aver visto 
l’Allegoria della Fede allorché dà noti-
zia, purtroppo senza riprodurre l’opera, 
di una “spiritosa e sorridente Allegoria 
della Fede, a mezza figura, passata sul 
mercato antiquario veronese, firmata e 
datata nel retro «Del Brentana 1691»”: 
S. Marinelli, Intorno a Dorigny e Brenta-
na, “Verona Illustrata”, 10, 1997, p. 73. 
L’informazione è ripetuta da G. Fossa-
luzza, Annotazioni e aggiunte al cata-
logo di Pietro Negri, pittore “del chiaro 
giorno alquanto nemico”, seconda par-
te, “Verona Illustrata”, 24, 2011, p. 132, 
e da A. Cipullo, Simone Brentana, in La 
pittura veronese nell’età barocca, a cura 
di L. Fabbri, F. Magani e S. Marinelli, Ve-
rona 2017, p. 270. 
19 Cfr. F.R. Pesenti, in La pittura a Vero-
na tra Sei e Settecento, cit., pp. 170-171, 
nn. 84-85.

20 Verona, Museo di Castelvecchio, 
inv. 6014 1B803, 96 × 105 cm: la scena 
risulta costruita tutta per diagonali, 
secondo una successione di piani in 
luce e in ombra che rivelano volumi 
di potente enfasi ancora di matrice 
barocca. Cfr. da ultimo A. Tomezzoli, 
in Cento opere per un grande Castelvec-
chio, catalogo della mostra (Verona, 
Museo di Castelvecchio), a cura di P. 
Marini e G. Peretti, Venezia 1998, pp. 
100-101, cat. 86. Un’identica versione, 
di maggiori dimensioni e sviluppata 
in orizzontale (130 × 170 cm), è stata 
resa nota da S. Marinelli, Alessandro 
Maffei davanti a Namur. La pittura 
francese a Verona nella tarda età ba-
rocca, “Verona Illustrata”, 1, 1988, p. 58 
e più recentemente è stata proposta 
in vendita da un’emittente televisiva: 
Arte Investimenti, trasmissione del 26 
settembre 2019.
21 G. Fossaluzza, Annotazioni e ag-
giunte al catalogo di Pietro Negri, pit-
tore “del chiaro giorno alquanto nemi-
co”, prima parte, “Verona Illustrata”, 
23, 2010, pp. 71-90; G. Fossaluzza, 
Annotazioni e aggiunte al catalogo di 
Pietro Negri, pittore “del chiaro giorno 
alquanto nemico”, seconda parte, cit., 
pp. 109-133: le riflessioni riguardanti 
Simone Brentana, del tutto condivisi-
bili, sono alle pp. 131-133. Dipinti di 
Pietro Negri erano ricercati anche a 
Verona, per esempio dai Turco, come 
ha dimostrato E.M. Guzzo, Quadrerie 
barocche a Verona, cit., pp. 150, 162.
22 M. Favilla, R. Rugolo, “Con pena e 
con penello”, cit., pp. 42-43.
23 G. Fossaluzza, Annotazioni e ag-
giunte al catalogo di Pietro Negri, pitto-
re “del chiaro giorno alquanto nemico”, 
seconda parte, cit., p. 130; Id., Il Museo 
Civico di Asolo. Opere dal Quattrocento 
al Novecento, Asolo 2014, pp. 226-231, 
catt. 43-44: l’Allegoria della Verità, inv. 
479, misura 97,5 × 81,5 cm.
24 Cfr. G. Fossaluzza, Annotazioni e ag-
giunte al catalogo di Pietro Negri, pitto-
re “del chiaro giorno alquanto nemico”, 
seconda parte, cit., pp. 129-131.
25 Per il dipinto di Zanchi si vedano 
R. Pallucchini, La pittura veneziana 
del Seicento, Milano 1981, I, p. 252; P. 
Zampetti, in I pittori bergamaschi dal 
XIII al XIX secolo. Il Seicento, IV, raccolta 
di studi a cura della Banca Popolare di 
Bergamo, Bergamo 1987, p. 529, n. 16.   
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Sulla quadreria di Pietro Gradenigo 
(1695-1776)

Chiara Bombardini

“Delle cose della patria sua raccoglitore diligente e d’o-
gni maniera d’erudizione dilettantissimo”: così France-
sco Griselini (1717-1787) definiva Pietro Gradenigo 
(1695-1776) di Santa Giustina, ancora oggi ricordato per 
il suo impegno nella tutela della memoria storica della 
Serenissima1.
Figlio di Giacomo Gradenigo (1657-1729) e di Paolina 
Morosini (1675-1702), Pietro dedicò gran parte della sua 
vita alla ricerca e allo studio di “venete storiche et anti-
che notizie”2, raccogliendo in centinaia di manoscritti 
quanto rintracciato in biblioteche e archivi, sia pubblici 
che privati, con l’aiuto di numerosi collaboratori, in par-
ticolare copisti e corrispondenti. Egli auspicava che il suo 
lavoro potesse essere la base per ulteriori indagini, con-
dotte anche da altri studiosi che per questo sollecitava a 
servirsi dei suoi codici, già ben noti a molti eruditi dell’e-
poca3. Gradenigo accoglieva “amici e benevoli senza di-
stinzione di grado”, in un continuo via vai lungo le scale 
della sua dimora, dove organizzava periodiche conver-
sazioni e, due volte a settimana, metteva a disposizione 
degli ospiti “lume, fuoco e carte da gioco” per qualche 
“onesto trattenimento”, nel rispetto però di precise nor-
me da lui stabilite4. 
Fra i più assidui frequentatori di palazzo Gradenigo vi 
erano Flaminio Corner (1693-1778), nelle cui opere si 
trovano spesso riferimenti espliciti a documenti pre-
senti nella ricca biblioteca del senatore Pietro5, e il futu-
ro doge Marco Foscarini (1696-1763), che dalle pagine 
Della letteratura veneziana […] ringraziò apertamente 
Gradenigo per avergli concesso di consultare un codice 
in suo possesso, “ove sono molte relazioni e lettere dei 
legati pontificj e di altri cardinali e gran personaggi”6. 
Nell’elenco di coloro che resero omaggio a Gradenigo 
nelle proprie pubblicazioni figura anche Francesco Gri-
selini, autore delle Memorie anedote spettanti alla vita 
ed agli studi del sommo filosofo e giureconsulto f. Paolo 
servita […] (1760) e delle Opere di f. Paolo Sarpi servita, 
teologo e consultore della serenissima repubblica di Ve-
nezia (1761-1768)7. Verosimilmente la figura di Paolo 
Sarpi fu spesso argomento delle loro conversazioni, 
considerato lo spiccato interesse di Gradenigo nei con-
fronti del religioso, come appare scorrendo l’elenco nei 
suoi codici8. Griselini conosceva bene tanto la bibliote-
ca quanto i tesori d’arte in possesso del nobile venezia-
no, tra i quali le due statue egizie oggetto di una Disser-
tazione mitologica e storica sopra la dea Iside (1748), da 
lui pubblicata in uno dei volumi della Raccolta d’opu-
scoli scientifici e filologici […], a cura di padre Angelo 
Calogerà (1696-1766), che, come Pietro Gradenigo, era 
accademico della Società Albrizziana9. Le principali vi-
cende di questa Accademia furono registrate da Pietro 
nei suoi manoscritti, dove conservava le prove di stam-
pa di alcuni fogli che nel 1759 Almorò Albrizzi (1695-
1764) gli aveva inviato affinché ne revisionasse il testo, 
prima della loro pubblicazione10. A riprova di un fre-
quente scambio di informazioni con l’editore venezia-
no, Gradenigo possedeva anche una lettera inviata da 
Ludovico Antonio Muratori (1672-1750) ad Albrizzi, 
nella quale il mittente aveva fatto disegnare la sua effi-
gie, così come desiderava fosse riprodotta nella meda-
glia che nel 1729 la Società Albrizziana si apprestava a 
coniare in suo onore11. 

1. Antonio Cappello, Albero 
genealogico della famiglia 
Gradenigo. Venezia, Museo 
di Palazzo Mocenigo.
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