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Moroni
Un “ritratto magnifico”
e otto opere restaurate

Giovan Battista
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Restauri popolari

Abbiamo sostenuto, nel corso del tempo, innumerevoli restauri di opere d’arte; ne siamo orgogliosi. 

L’elenco degli interventi realizzati dalla Fondazione Credito Bergamasco è cospicuo e tocca manufatti 
disseminati su tutto il territorio – bergamasco e non – di operatività della Banca (ora Divisione del 
Banco Popolare). Sia musei che parrocchie, sia enti che comunità territoriali hanno potuto contare 
sul nostro appoggio solidale e concreto; e continueranno ad averlo.

La riscoperta e la salvaguardia del patrimonio artistico sono per noi una priorità. Questa prospettiva 
ci permette di mettere in sicurezza alcuni valori comuni, costituiti dalle opere d’arte. La nostra scelta 
è condivisa, e apprezzata, da un numero sempre crescente di persone. Ciò ci sprona a continuare sulla 
stessa strada.

È diventata una attesa consuetudine presentare in anteprima, nel nostro Palazzo Storico, opere d’arte 
restaurate, riportate al loro antico splendore con un diuturno lavoro realizzato direttamente nella Sala 
del Consiglio. La formula di ospitare, per gli interventi più rappresentativi, l’opera in corso di restauro 
sta ottenendo successo perché nasce in primis come operazione di servizio alla Comunità, la quale 
risponde con crescente entusiasmo, avendo l’opportunità di seguire, passo dopo passo, i restauri. Nelle 
esposizioni il pubblico può interloquire con i restauratori, ammirare le opere da vicino, approfondire 
le tematiche storico-artistiche tramite le visite guidate. Il tutto in modo assolutamente gratuito.

La sensibilizzazione verso il patrimonio storico-artistico passa attraverso la sua conoscenza. Perciò 
i maestri restauratori si mettono a disposizione durante periodici incontri pubblici; i principali esiti 
degli interventi e delle ricerche diagnostiche preliminari sono raccolti in specifiche pubblicazioni; la 
divulgazione è capillare in un’operazione che non è solo di ripristino ma, nel contempo, culturale 
e sociale. Per questo motivo – oltre agli importanti restauri realizzati presso la sede centrale della 
Banca – proseguono gli interventi eseguiti in loco presso le relative comunità locali.

Nella Sala Consiliare del Palazzo Storico, dal 2008 ad oggi sono transitate oltre venti opere d’arte 
bisognose di cure, ripristinate in modo rigoroso da professionisti qualificati sotto l’autorevole direzione 
dei funzionari della Soprintendenza preposta. 

I principali interventi realizzati dalla Fondazione sono andati a sostegno di opere di Moroni, Lotto 
(pressoché tutte le opere bergamasche inviate alla mostra tenutasi alle Scuderie del Quirinale), 
Moretto, Alessandro Allori, Palma il Vecchio (tra le quali due Polittici, esposti poi nella prima mostra 
internazionale dedicata al pittore e promossa da Fondazione Creberg in occasione di Expo 2015). 
Infine il recupero eccezionale della pala di Santo Spirito di Lorenzo Lotto è stato l’occasione per una 
sua esposizione presso il Museo dell’Ermitage a San Pietroburgo, avviando una collaborazione tra la 
nostra Fondazione e il più importante Museo del mondo. 

Recentemente abbiamo presentato a Palazzo una monumentale opera d’arte di Gerolamo Romanino, 
considerato tra i maggiori pittori lombardi del Rinascimento; si tratta della sua unica pala d’altare 
conservata in territorio bergamasco con un restauro che ha gettato nuova luce su un dipinto 
dimenticato e bisognoso di cure. E non finisce qui, avendo programmato – d’intesa con la Diocesi 
di Bergamo – una serie di interventi riguardanti pale d’altare di Enea Salmeggia e del Cavagna, di 
proprietà di Parrocchie bergamasche.

Siamo lieti che i tanti restauri – da noi compiuti in anni recenti su opere di Giovan Battista Moroni 
– trovino ora ulteriore visibilità grazie alla bella mostra che proponiamo insieme alla Fondazione 
Bernareggi, molto opportunamente affiancata alla straordinaria iniziativa che l’Accademia Carrara ha 
promosso portando a Bergamo – dalla National Gallery di Londra – lo straordinario Sarto moroniano. 

Ad altiora.
Angelo Piazzoli

Segretario Generale 
Fondazione Creberg
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Diverse sono le ragioni che rendono la Diocesi di Bergamo particolarmente lieta di prendere parte 
attiva a questo importante progetto culturale che riporta all’attenzione del pubblico la figura di 
un grande pittore bergamasco, Giovan Battista Moroni, che rappresenta indubitabilmente uno 
degli artisti più significativi del Cinquecento.

Tra le motivazioni che hanno portato la Diocesi ad aderire con convinzione a questo progetto 
moroniano spicca quella che vede la presente proposta quale frutto di una collaborazione, 
favorita dall’Assessorato alla cultura del Comune di Bergamo, fra le principali istituzioni museali 
del territorio: Accademia Carrara e Museo Diocesano Adriano Bernareggi, ai quali si aggiunge la 
disponibilità di Palazzo Moroni. 
 
Scaturita dal prestigioso prestito concesso all’Accademia cittadina del ritratto “Il sarto”, una 
delle opere più note di Moroni, la mostra – concepita come un unico evento su tre sedi espositive 
– acquista quindi, tra gli altri, il particolare rilievo di una progettazione culturale comune, 
costruita in favore della città tutta, del territorio e delle regioni vicine.

Ritrattista al Concilio di Trento, Giovan Battista Moroni è stato protagonista di un rinnovamento 
dell’arte sacra che nella nostra terra ha lasciato tracce assai profonde; a diverse riprese, egli 
infatti mette il proprio talento di indagatore del vero e dell’umana introspezione, a disposizione 
del nuovo contesto che va lentamente generandosi anche nella nostra terra, a procedere dalla 
diffusione dei dettami della “controriforma” e dalla loro concreta applicazione sull’onda 
dell’infaticabile azione pastorale promossa da S. Carlo Borromeo.

Precisamente di questa transizione storica e religiosa che sarà destinata a lasciare un segno 
profondo per molto tempo, prova a dare evocazione l’esposizione allestita presso il Museo 
Diocesano, attraverso il racconto che ci proviene da alcune tra le più significative opere di arte 
religiosa di Moroni. Ai visitatori infatti è data la possibilità di ammirare i dipinti provenienti da 
diverse chiese della nostra Diocesi, gentilmente concesse al prestito dalle rispettive parrocchie. 

Nello specifico, questi stessi quadri sono offerti ai visitatori nel migliore stato di conservazione 
grazie al costante programma di restauri che la Diocesi persegue da tempo con il determinante 
aiuto della Fondazione Credito Bergamasco, che sostiene questo compito di tutela con particolare 
costanza e sensibilità. L’esposizione quindi assume, tra gli altri significati, anche quello della 
restituzione al pubblico di un quotidiano lavoro di conservazione del patrimonio culturale 
onorato con impegno e costanza da parte delle nostre comunità cristiane. 

Nella certezza che la presente iniziativa saprà trovare il favore e l’apprezzamento di un pubblico 
attento e competente, doverosa è la gratitudine ai rappresentanti delle diverse istituzioni 
coinvolte, la cui generosa disponibilità ha permesso il sorgere di questo evento.

Don Fabrizio Rigamonti
Direttore dell’Ufficio Beni Culturali 
e dell’Ufficio Pastorale della Cultura

Un progetto condiviso



6



7

Sommario

9     Appunti a margine di una mostra
       Simone Facchinetti

13   Catalogo

52   Bibliografia

56   Esposizioni



8



9

Appunti a margine di una mostra

Gli esordi di Giovanni Battista Moroni sono in larga parte avvolti nel buio. Il pittore si forma a 
Brescia, nella bottega di Alessandro Bonvicino detto il Moretto. La frequenta almeno a partire dal 
1543, la data che appare su uno smembrato taccuino di disegni conservato alla Pinacoteca Tosio 
Martinengo di Brescia. Nel 1548 Moroni realizza due pale d’altare per le monache francescane 
di Santa Chiara a Trento. Pochi anni dopo entra nell’entourage del Principe Vescovo Cristoforo 
Madruzzo e dipinge i ritratti a figura intera dei suoi due nipoti, Gian Ludovico e Gian Federico 
Madruzzo. Contemporaneamente la potente corporazione dei Legali e dei Dottori gli ordina un’opera 
destinata alla chiesa di Santa Maria Maggiore, sede del Concilio di Trento, la cui seconda sessione 
è ufficialmente inaugurata nel maggio del 1551. In quell’anno Moroni tocca il suo apice, almeno in 
termini di affermazione pubblica. 
Tra il 1543 e il 1548 si registra un silenzio quasi completo nella documentazione relativa al pittore, 
sia in termini archivistici che figurativi. È un fatto del tutto comprensibile per un giovane impegnato a 
imparare il mestiere. In questo arco di tempo non fatichiamo a immaginarlo attivo a fianco del maestro 
in alcune opere di destinazione pubblica, oppure alle prese con qualche piccolo lavoro indipendente. 
In ogni caso il pittore non parla ancora una sua lingua, distinta e riconoscibile, ma prende in prestito 
le parole del maestro. In sostanza è questo il momento che fatichiamo maggiormente a mettere a 
fuoco, nonostante, negli ultimi tempi, siano stati fatti dei concreti passi avanti1. 
Per dare corpo a questo tratto del percorso di Moroni l’imprescindibile punto di partenza rimane la 
produzione grafica del 1543 con quello che significa, in termini di tecnica e di stile. L’aspetto più 
saliente riguarda il modo di definire i volumi e di segnare le lumeggiature. È una peculiarità che 
ritroviamo anche nei dipinti e che aiuta a distinguere le sue prime prove autonome. In realtà Moroni 
continua a impiegare questo processo di definizione e costruzione delle forme anche nel decennio 
successivo, per abbandonarlo progressivamente nel corso degli anni sessanta. Tuttavia nella fase 
iniziale abbiamo a che fare con testimonianze fortemente segnate dal magistero di Moretto, come 
nel caso dell’Annunciazione del Banco di Brescia (fig. 1), un’opera genericamente assegnata alla sua 
bottega, ma da restituire agli esordi di Moroni. 
Il Cristo risorto del Museo Adriano Bernareggi (fig. 4 e cat. 1) è un’opera particolarmente interessante 
per il nostro discorso poiché fornisce una nuova pista di ricerca. Mi riferisco alla possibilità che 
esso costituisca l’anta mobile di un tabernacolo di forma esagonale, comprendente i due Angeli in 
preghiera di collezione privata (figg. 3, 5), i due Santi martiri della Pinacoteca Tosio Martinengo 
di Brescia (figg. 2, 6) e il Profeta Elia del Musée d’Art et d’Histoire di Cognac. Avremmo a che fare 
con la più antica commissione pubblica di Moroni conosciuta finora: ma per quale luogo di culto 
realizzata? A questa domanda non siamo in grado di rispondere con precisione, tuttavia possiamo 
ragionare in termini di probabilità storica. 
Il Cristo risorto proviene dalla Cattedrale di Bergamo. È segnalato lì a partire dal 18242. Non è certo che 
sia questo l’ambito d’origine, tuttavia possiamo escludere che arrivi da qualche luogo troppo lontano. 
Anche solo ripercorrendo la storia materiale di altre due testimonianze del pittore possedute, per un 
certo periodo, dal Capitolo della Cattedrale possiamo farci un’idea. La prima è la pala dipinta da 
Moroni per la chiesa di San Francesco a Bergamo, giunta in Cattedrale dopo la soppressione degli 
ordini religiosi e poi venduta, intorno al 1886, per ricavare liquidità, necessaria per la fabbrica della 
nuova facciata del duomo. Il secondo è il Ritratto di ecclesiastico, ceduto per lo stesso motivo, nel 1886, 
all’antiquario milanese Giuseppe Baslini e dopo la sua morte acquistato dal Musée du Louvre di Parigi. 
Quindi il nostro Cristo risorto (fig. 4 e cat. 1) rischia di essere l’unico elemento sopravvissuto alla 
dispersione, avvenuta nel corso dell’Ottocento, di un’opera più complessa. La storia collezionistica 
degli altri pannelli non incrina questa ipotesi, considerando, ad esempio, che le due tavole bresciane 
sono documentate in collezione Tosio a partire dal 1844. 
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In questo caso quelli che sono tradizionalmente 
creduti i Santi Faustino e Giovita (patroni di Brescia) 
si tramuterebbero nei Santi Fermo e Rustico 
(particolarmente venerati a Bergamo). 
L’aspetto che più fortifica quest’idea di ricomposizione 
risiede nella perfetta coincidenza stilistica dei pannelli. 
Anche i dettagli legati alla tecnica esecutiva sono simili. 
Il pittore ha disegnato le figure con un tratteggio di 
colore nero, lo stesso che è affiorato in diversi punti, 
in corrispondenza delle campiture più chiare. La 
presenza del disegno preparatorio e le caratteristiche 
delle lumeggiature ci rimandano al taccuino del 1543, 
una data che andrà tenuta presente per l’orientamento 
cronologico delle opere.
Nel corso del tempo i tabernacoli mutano, si trasformano, 
si rinnovano, in ultima analisi seguono il cambiamento 
del gusto. Questo spiega il fatto che nessuno sia 
sopravvissuto intatto, nonostante i documenti relativi a 
Moroni ne segnalino diversi. Il caso dell’opera di Parre è, 

in proposito, particolarmente sintomatico. Nel relativo contratto si parla esplicitamente di 
“una ancona con lo ornamento, et uno tabernacolo nel basamento di detto ornamento [...] il 
tutto fatto in laudabil forma”3. 
Mentre la pala d’altare è rimasta indenne nel corso dei secoli, del tabernacolo si sono completamente 
perse le tracce con i rinnovamenti liturgici che hanno modificato l’assetto della chiesa. 
I due Angeli in adorazione del Museo Adriano Bernareggi (cat. 6) non hanno una provenienza 
documentata. Essi sopportano bene sia la data della commissione di Parre (1564-1567), sia quella 
per la chiesa di Sant’Alessandro in Colonna a Bergamo, risalente al 1567 e collegata al pagamento 
di: “scuti quinque auri pro figuris quattuor factis supra portellis tabernaculi aurati”4. 
Recenti scoperte archivistiche hanno portato alla luce nuovi documenti su alcuni dipinti di Moroni. 
Ora sappiamo con certezza che due opere apparentemente molto diverse tra loro, cioè la Resurrezione 
di Sovere (cat. 2) e il polittico di Roncola San Bernardo (cat. 3) risalgono entrambe agli anni 1561-
1562. Sono dissimili innanzitutto nel formato: una pala unificata contro un tradizionale polittico. Ciò 
non deve stupire perché la committenza locale continua a essere divisa tra tradizione e innovazione. 
Nella pala di Sovere il pittore si esercita su un tema narrativo, rappresentato con un taglio impaginativo 
virtuoso, un fermo immagine in cui alcuni dei soldati che assistono all’evento miracoloso sono 
parzialmente tagliati dal limite del quadro. Si intuisce che Moroni ha potuto operare con una certa 
libertà, forse determinata dall’implicazione di don Lorenzo Furnio, all’epoca parroco di Sovere e 
anche lui originario di Albino. 
La vicenda del dipinto destinato alla chiesa di San Bernardo a Roncola è molto diversa. Nella 
commissione sono coinvolti personaggi che vanno oltre i confini del piccolo paese bergamasco. 
A causa di una complessa vertenza legale i sindaci della chiesa chiedono l’intervento della 
Curia vescovile. Il contratto di commissione dell’opera è redatto nell’abitazione di Girolamo De 
Monte, vicario episcopale, alla presenza di altre figure di spicco, come l’arciprete della pieve di 
Seriate e il priore del monastero domenicano di Santo Stefano, ovvero l’inquisitore fra Aurelio 
da Martinengo. 
Forse non è un caso che il polittico di Roncola risulti arcaico nel formato e rigidamente ortodosso 
nell’iconografia. Nonostante la sua collocazione periferica esso può essere letto come un’opera dal 
carattere ufficiale, considerate le personalità coinvolte. Da molto tempo, oramai, la pala unificata 
ha sostituito il polittico, qui addirittura illustrato con figure di Santi che hanno proporzioni 
sensibilmente diverse, a sottolineare il diverso ruolo gerarchico che dovranno occupare agli 
occhi dei devoti. Si insinua una propensione neomedievale nell’elaborazione dell’immagine, 
alimentata anche dalla semplificazione con cui sono restituite le singole figure, chiaramente 

Fig. 1 - G. B. Moroni, Annunciazione, Brescia, 

Banco di Brescia
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riconoscibili tramite i rispettivi attributi iconografici. Un risultato perfettamente in linea con gli 
orientamenti che sarebbero emersi dal decreto tridentino sulle immagini, promulgato nel 1563. 
Sarebbe tuttavia ingiusto misurare Moroni su un esempio dalla portata così limitata. Infatti la 
riflessione del pittore sulle immagini sacre si articola e si arricchisce alla luce di esperienze più 
complesse, culminanti nell’Ultima cena di Romano di Lombardia (cat. 8). 
Qui si assiste a una sorta di ribaltamento della visione, suggerita dalla presenza del ritratto posto 
al centro della scena. Non si tratta di una comune Ultima cena in presenza di un devoto ma più 
propriamente di un’immagine scaturita dalla mente del devoto stesso, secondo un processo fondato 
sull’interpretazione dell’orazione mentale. 
Nel corso degli anni sessanta e settanta Moroni mette a punto una serrata verifica della “verità de 
l’istoria”, elaborando degli schemi compositivi che gli permettono di attenersi fedelmente ai contenuti 
della Sacre Scritture5. È un processo che si alimenta delle riflessioni scaturite nella rappresentazione 
visiva dell’orazione mentale, in cui il devoto assume un ruolo sempre più attivo e coinvolgente. In 
questo spazio diaframma, in cui si anima il ritratto, risiede il punto di massima attrazione agli occhi 
dell’osservatore. Nel corso del tempo diventa sempre più evidente il risultato di questo esercizio. È 
come se il pittore rendesse incombente il ruolo dell’osservatore all’interno del quadro, trasformandolo, 
progressivamente, in un protagonista silenzioso e sempre più necessario per la vita del dipinto. 
Con il Gian Gerolamo Albani (cat. 9) cambiamo registro e passiamo al caso di un “ritratto magnifico”6, 
certo uno dei massimi capolavori di Moroni. Il dipinto è sempre stato considerato un vertice del pittore, 
tanto che Francesco Maria Tassi si è sentito in dovere di piegare un celebre aneddoto (narrato per 
primo da Carlo Ridolfi) al cospetto del personaggio qui rappresentato. Anche l’erudito settecentesco 
deve aver subito la forza ipnotica del suo sguardo, così come molti altri dopo di lui, come si intuisce 
ripercorrendo la letteratura artistica che abbiamo radunato nella relativa scheda di catalogo.

Simone Facchinetti

Fig. 2 - G. B. Moroni, Santo martire, Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo

Fig. 3 - G. B. Moroni, Angelo in preghiera, collezione privata

Fig. 4 - G. B. Moroni, Cristo risorto, Bergamo, Museo Adriano Bernareggi

Fig. 5 - G. B. Moroni, Angelo in preghiera, collezione privata

Fig. 6 - G. B. Moroni, Santo martire, Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo

1  F. Frangi, in Da Romanino e Moretto a Ceruti 2006, pp. 94-101, nn. 5-6; Frangi 2014. 
2  Marenzi 1824, p. 80.
3  Tiraboschi 2004, p. 290, doc. 41.
4  Tiraboschi 2004, p. 292, doc. 62.
5  Facchinetti 2004a, pp. 131-133.
6  Piccinelli 1863-1865 circa, p. 202.
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L’iscrizione, posta alla base del sepolcro, si rifà 
al responsorio con cui terminava l’inno delle lodi 
mattutine della domenica in albis. Questo inno e il 
suo responsorio venivano ripetuti tutti i giorni del 
tempo Pasquale. 
La tavola è stata rifilata su tutti i lati. Nella parte 
superiore la riduzione è significativa e si può 
provare a immaginare, tenendo presente l’assenza 
quasi completa del vessillo crociato che si insinua 
nell’angolo sinistro.
Gerolamo Marenzi (1824, p. 80) è il primo che 
registra l’opera presso la Cattedrale, nella “seconda 
sacristia sopra gl’armarii […] da Gio. Battista Morone 
N. Signore risorto sopra una picciola tavoletta”. Il 
dipinto è successivamente segnalato tra i “quadretti 
di molto merito […]. Un Cristo risorto di Gio. Battista 
Morone” (Cenno storico artistico 1855, p. 78).
Luigi Pagnoni (1991, p. 124) cita l’esistenza di 
un inventario del 1760 con un elenco dei “quadri 
esistenti nella sacristia della Cath[edra]le” che 
riporta “un’aggiunta a matita, evidentemente della 
seconda metà del XIX secolo”, con la scritta “Gesù 
Risorto (Morone)”.
Del tutto fuorviante l’ipotesi di Davide Cugini (1939, 
p. 201): “Questa piccola tavola ricorda il Cristo 
Risorgente dello Stendardo di Villa di Serio rispetto 
al quale potrebbe essere un bozzetto preparativo”. 
Lo stesso studioso torna sull’argomento in occasione 
della pubblicazione di una tavola di sua proprietà 
raffigurante il Cristo risorto che attribuisce allo stesso 
Moroni. Si tratta, in realtà, di un’opera di Giovan 
Paolo Lolmo, attualmente conservata presso il Museo 
municipale di Albino. Nell’articolo Cugini descrive, 
per confronto, anche il nostro dipinto (Cugini 1940, 
pp. 97-98): “Questa tavoletta ha servito certamente 
come antello di tabernacolo per il fatto che a tergo, 
a circa metà altezza ed in prossimità del lato destro, 
si nota una incavatura della profondità di circa 
mezzo centimetro a contorno irregolare, nella quale 
doveva essere parzialmente incassata la serratura. 
Inoltre sulla facciata anteriore si può rilevare 

con qualche attenzione, in corrispondenza della 
predetta incavatura, che il segno della toppa è stato 
accuratamente otturato prima della ridipintura. Non 
è facile distinguere la qualità del legno perché a tergo 
è coperto da un fitto strato di colore giallastro; non vi 
è dubbio però che si tratta di un legno resistente di 
essenza forte, per quanto si presenti ora leggermente 
incurvato colla convessità verso la facciata dipinta”.
Nel 1958 il dipinto è restaurato da Sandro Allegretti, 
dello studio di Mauro Pellicioli: “Oscurato da un velo 
di sudiciume e di vernici alterate, il dipinto è stato 
oggetto di pulitura; la tavola, leggermente incurvata, 
è stata raddrizzata” (F. Mazzini, in Mostra 1960, n. 
6). Nel 1960 è esposto alla Mostra di opere d’arte 
restaurate a cura dell’Amministrazione provinciale di 
Bergamo, dove lo vede Rodolfo Pallucchini (1959-
1960, p. 294): “Finalmente si leggeva il piccolo 
Cristo Risorto della Sagrestia del Duomo di Bergamo, 
liberato dal velo di sudiciume che lo oscurava; 
l’opera, tradizionalmente attribuita al Moroni, è 
molto vicina al Moretto”.
Mina Gregori (1979, p. 235, n. 39) la considera 
un’opera: “Strettamente morettiana” quindi da 
datarsi a quando il pittore “era legato alla bottega 
del Moretto, forse prima del 1548”. Sulla cronologia 
giovanile è d’accordo Francesco Frangi (in Da 
Romanino e Moretto a Ceruti 2006, p. 101), che 
sottolinea la sua originaria funzione come sportello 
di tabernacolo. Lo studioso ha ricostruito l’assetto 
di un tabernacolo smembrato dipinto da Moroni, 
radunando cinque tavole divise tra la Pinacoteca 
Tosio Martinengo a Brescia (raffiguranti due Santi 
martiri), il Musée d’Art et d’Histoire di Cognac 
(raffigurante il Profeta Elia) e una collezione privata 
(raffiguranti due Angeli in preghiera). Esclude però 
l’ipotesi che il pezzo del Museo Bernareggi possa 
completare la decorazione del citato tabernacolo, 
a causa dello scarto dimensionale rispetto agli altri 
elementi.

(s. f.)

Cristo risorto   
olio su tavola, 46 x 21,5 cm
Bergamo, Museo Adriano Bernareggi, inv. 3012
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Restauri: 1958, Sandro Allegretti; 2015, Delfina Fagnani.

Esposizioni: Bergamo 1898, n. 61; Bergamo 1960, n. 6.

Bibliografia: Marenzi 1824, p. 80; Locatelli 1854, p. 61; Cenno storico artistico 1855, p. 78; Cantù 1861, p. 946; Guida 
1898, p. 71, n. 61; Pinetti 1931, p. 70; Cugini 1939, pp. 199, 201, 287, n. 17, 319; Cugini 1940, pp. 97-99; Pallucchini 1959-
1960, p. 294; F. Mazzini, in Mostra 1960, n. 6; Pagnoni 1974, I, p. 8; G. Frangi, in Testori 1978, p. 46; Gregori 1979, p. 235, 
n. 39; Pagnoni 1991, p. 124; F. Frangi, in Da Romanino e Moretto a Ceruti 2006, p. 101.



15



16

Il dipinto risulta commissionato nel corso del 
1561 e ultimato entro la Pasqua del 1562. Ecco 
le registrazioni di pagamento (generosamente 
segnalatemi da Gabriele Medolago): “3 giugno 1561 
per far ordinare li mistere della passione in far far li 
breve 40 driademe e le astine di frassino al tornidor 
da lovere a mr Galeazzo depentor ed in colla colore 
ed altre cose e messi mandati a Clusone, a Lovere ed 
Albino ed uno a messer Archangelo per scriver detto 
breve e diverse sue opere in tutto 24 lire ed 11 soldi 
oltre le fatiche di pre Lorenzo e sue spese fatte indar 
da mangiar a più persone in quelle giornate del quale 
non vole mento salvo le sopradette spese. 
22 marzo 1562 per tante spese per far una ancona 
all’altare della scola per contadi al depentor mr 
Battista Moroni di Albino 20 scudi da 6:15 l’uno e 
per far un capacielo e la beveseta sotto Scudi 10 a 
6:15 l’uno per far il frontespizio e diverse altre cose 
all’intagliatore scudi 5 a 6:15 l’uno in tutto scudi 35 
= 236:5”.
La fama locale dell’opera cresce con il passare del 
tempo, almeno stando alla valutazione espressa da 
don Francesco Vitali che nel 1666 scrive a Donato 
Calvi (1661-1671, p. 181) menzionando il dipinto 
tra quelli stimabili conservati nella chiesa di San 
Martino: “Vi sono molti quadri di pittura riguardevole, 
tra quali uno della Resurretione, stimato il più bello 
fra i bellissimi fatti da Giovanni Battista Moroni, 
detto il Moretto”. La notizia rimbalza nell’edizione 
a stampa dell’Effemeride (Calvi 1676, II, p. 453): la 
chiesa “Tiene otto Altari […] vaghe pitture; frà quali 
una Resurettione bellissima, mano di Gio. Battista 
Morone”.
Anche Francesco Maria Tassi (post 1782, p. 51) 
registra il dipinto in una nota manoscritta: “la 
resurezione di Cristo, è di Gio. B.a Moroni”. Poi lo 
menziona nel medaglione biografico dedicato a Moroni 
e contenuto nelle Vite (Tassi 1793, I, p. 164): “vedesi 
di sua mano […] in quella di Sovere la Risurrezione di 
nostro Signore”.

Angelo Pinetti (1931, p. 428) la descrive come: “Pala 
d’altare a sinistra del presbiterio, entro ancona in 
stucco […]. Fra i quadri del Moroni registrati dal Tassi 
[…] è certo uno dei migliori”. 
Un’identica valutazione positiva è espressa da Davide 
Cugini (1939, p. 241): “Questo quadro pei suoi colori 
vivi e per l’efficacia degli atteggiamenti è certamente 
uno dei migliori del Moroni”.
Il dipinto è restaurato nel 1960 da Mauro Pellicioli 
(F. Mazzini, in Mostra 1960, n. 23), all’epoca: “era 
offuscato dalla polvere e dalla vernice ossidata; incauti 
restauri, probabilmente settecenteschi, alteravano 
la superficie cromatica in varie zone attenuando o 
falsando i toni originali. Rintelata, restaurata e pulita, 
l’opera è da classificarsi fra i dipinti di buon livello 
del Moroni pittore sacro, qui palesemente memore di 
motivi tizianeschi”.
È esposto in quello stesso anno in una mostra, dove 
lo segnala Rodolfo Pallucchini (1959-1960, p. 295): 
“Altro ricupero importante la grande tela con la 
Resurrezione di Cristo, firmata dal Moroni, della 
chiesa di S. Martino Vescovo di Sovere”. 
Secondo Giuseppe Frangi (in Testori 1978, pp. 22, 46) 
Moroni si sarebbe ispirato, per la figura del Risorto, al 
polittico Averoldi di Tiziano: “A Sovere s’era provato in 
una sorta di parodia della Resurrezione di Tiziano vista 
a Brescia in San Nazaro” perciò “gli erano scappate di 
mano alcune note schiettamente manieriste”.
Mina Gregori (in Pittura a Bergamo 1991, p. 250) 
propone una collocazione cronologica aperta: “La 
pala […] documenta la dipendenza dal Moretto nello 
schema generale oltre che nei tipi e nelle figure in 
primo piano, interpretate tuttavia con un più robusto 
realismo che ricorda i disegni del 1543 e il San 
Gerolamo penitente già a Trento in Palazzo Salvadori. 
Anche i colori forti, tra i quali prevalgono gli aranciati 
e i rossi, caratterizzano la diversa personalità del 
Moroni e concorrono a datare l’opera non oltre gli anni 
Cinquanta del Cinquecento”.

(s. f.)

Resurrezione di Cristo   
olio su tela, 220 x 133 cm
Sovere, San Martino

Iscrizioni: “Io. Bap. Moronus. P.”.

Provenienza: ubicazione originaria.

Restauri: 1960, Mauro Pellicioli; 2013, Alberto Sangalli, Minerva Tramonti Maggi.
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Almeno a partire dal 1554 i sindaci della chiesa 
di San Bernardo e della Scuola del Corpo di 
Cristo iniziano a orientare somme ricavate dai 
legati testamentari per la nuova ancona destinata 
all’altare maggiore (Medolago 2014, p. 560). Il 1° 
maggio 1560 Pedrino di Tommaso da Liggeri di Ca’ 
Robais lascia 136 lire imperiali per la realizzazione 
dell’opera. Ulteriori sostanze economiche, promesse 
a tale scopo, non sono regolarmente versate, perciò 
i sindaci si appellano alla Curia Vescovile che il 15 
settembre 1561 obbliga il parroco ad intimare ai 
debitori i soldi promessi. Intanto il 26 luglio 1561, 
presso l’abitazione di Gerolamo del Monte, vicario 
episcopale, alla presenza dei testimoni: Bernardino 
della Sale, arciprete della Pieve di Seriate, Fra 
Aurelio da Martinengo, priore del monastero di 
Santo Stefano a Bergamo, Diomete della Sale, 
notaio, e altri; lo scultore Alessandro Belli si impegna 
a consegnare l’ancona intagliata, comprese le 
immagini dei Santi dipinti a olio, secondo il modello 
consegnato ai sindaci, entro i prossimi otto mesi, in 
cambio di una somma di 100 scudi d’oro. La metà 
del pattuito è versata al momento dell’accordo, il 
rimanente entro la festa di Sant’Andrea del 1562 
(Medolago 2014, p. 560). 
L’opera costituisce la pala dell’altare maggiore 
fino al 1702, quando è rifatto il coro della chiesa 
(Medolago 2014, p. 588). In quell’occasione il 
polittico è smembrato e le tele sono separate dalla 
cornice lignea, organizzate in due trittici sulle pareti 
del coro. 
Nel 1836 Pietro Roncalli si offre per il restauro 
dei dipinti, intervento realizzato intorno al 1844 
(Medolago 2014, p. 588). Il ripristino risulta 
insoddisfacente, tanto che nel 1863 è presentata 
domanda alla Prefettura per la realizzazione di 
un nuovo restauro. In quello stesso anno il pittore 

Giuseppe Rillosi, membro della Commissione per 
l’illustrazione e conservazione dei monumenti antichi 
e capi d’arte di Bergamo, si offre per un nuovo 
intervento: in cambio pretende i due elementi inferiori 
e laterali del polittico, che avrebbe sostituito con due 
copie conformi. Fortunatamente l’operazione non 
ha seguito e solo nel 1871 Giuseppe Carnelli ottiene 
l’ordine di procedere al restauro. Tra i personaggi 
coinvolti nella supervisione all’intervento figurano 
Pasino Locatelli e Giovanni Morelli. 
L’opera è elencata da Gustavo Frizzoni (1874 circa, 
p. 20v) nel cosiddetto “doppio catalogo dei dipinti e 
delle scuole classiche di proprietà pubblica e privata”, 
steso assieme a Giovanni Morelli dietro incarico del 
ministro della Pubblica Istruzione Ruggero Bonghi, 
redatto al fine di individuare i dipinti da acquistare 
dal Regno d’Italia “per completare la storia dell’arte 
rappresentata dalle varie scuole”: “avvi un quadro di 
Gio. Batt. Moroni con S. Bernardo titolare della chiesa 
messo in mezzo dai S.i Rocco e Defendente, figura 
quasi di grandezza naturale, pittura il tela in uno stato 
di conservazione deplorevole. Valore L. 2 mila.
Di fianco all’altar maggiore vedonsi inoltre del 
medesimo pittore una tela con la Madonna e il Putto 
e in altri quadri le mezze figure di S. Andrea e di S. 
Giov. Evangelista, del medesimo. Valore L. 1500”.
Angelo Pinetti (1932, p. 39) trova le tele organizzate 
in due trittici: “Trittico: San Bernardo fra i santi 
Defendente e Rocco […]. Alla parete del Coro dietro 
l’altare maggiore, dove era anche originariamente. 
Perduta la sua prima cornice fu smembrato in tre 
quadri. Altro Trittico: La Madonna col Bambino a 
figura intiera fra i Santi Evangelista e Andrea Apostolo 
a mezze figure […]. Alla parete del presbiterio.
I vecchi repertori di pitture bergamasche sono 
concordi nell’attribuire al Moroni questi due trittici 
che, trascurati per troppo tempo, si trovano ora in 

Madonna con il Bambino in gloria; Sant’Andrea; 
San Giovanni Evangelista; San Bernardo; 
San Defendente; San Rocco  
olio su tela, 167 x 85 cm; 95 x 52 cm; 95 x 52 cm; 167 x 80 cm; 132 x 52 cm; 132 x 52 cm 
Roncola, San Bernardo

Iscrizioni: “IO: BAP: MORONVS. P.”.

Provenienza: ubicazione originaria.

Restauri: 1844 circa, Pietro Roncalli; 1871, Giuseppe Carnelli; 1960, Mauro Pellicioli; 2013, Andrea Lutti.
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uno stato che richiede un pronto restauro”.
Davide Cugini (1939, pp. 216, 218) descrive i 
dipinti divisi, quelli dell’ordine inferiore: “sono stati 
ricuciti sopra tre tele […]. La parte in ampliamento 
rappresenta motivi architettonici costituiti da un 
basamento con lesene laterali, capitelli, cornici 
e superiore trabeazione”. Gli altri sono collocati 
“Sulla parete destra dell’altar maggiore entro 
riquadrature di stucco con fregi e festoni di fiori e 
frutta, si osservano disposte a modo di trittico tre 
tele di piccole dimensioni […]. Dobbiamo escludere 
subito che il quadro centrale rappresentante la 
Madonna sia opera del Moroni. In questa tela delle 
dimensioni di m. 1,67 di altezza per m. 0, 85 di 
larghezza, la Madonna, raffigurata entro una nicchia 
con forti ombre scure, porta una tunica rossa e un 
manto azzurro sul capo e sulla spalla sinistra, con 
uno scialle bianco; tiene il Bambino in grembo e sta 
seduta sulle nubi, fra le quali in basso si notano due 
testine di cherubi alati. […] Questo quadro, come 
abbiamo detto, non è da ritenersi opera del Moroni, 
poiché in esso non si riscontra nessuno dei suoi 
caratteri stilistici. Lo sguardo incerto della Madonna, 
la testa piuttosto grossa del Bambino, la sua posa 
alquanto ardita ed insolita, l’espressione delle due 
figure completamente diverse, lo stesso sfondo del 
quadro, ci hanno convinto che quest’opera è stata 
erroneamente attribuita al Moroni”.
Solo nel 1960 il polittico è restaurato da Mauro 
Pellicioli e ricomposto in una cornice lignea, 
disegnata da Luigi Angelini. L’intervento è diretto 
da Franco Mazzini (in Mostra 1960, n. 20): “Le sei 
tele, già parti di un unico complesso smembrato, 
si trovavano, riunite in due trittici, appese alle 
pareti del presbiterio della Parrocchiale, malamente 
ricucite a più vaste tele sulle quali era figurata una 
finta architettura. Tale sconsiderata sistemazione, 
riferibile al XVII sec., era stata operata nell’intento 
evidente di riempire certe specchiature esistenti 
appunto nel presbiterio. Le tele erano dunque prive 
di telaio e pericolosamente increspate; i dipinti 
quasi illeggibili; strappi e scrostature per fortuna 
non irreparabili, erano un po’ ovunque. […] 
Provviste di telai, rintelate, pulite e restaurate, le sei 
tele, ricomposte a polittico entro una cornice nuova 
(disegnata dall’Ing. Luigi Angelini), hanno rivelato 
un notevole livello qualitativo […]. Il pregio singolare 
dell’opera – sensibilmente prossima al Moretto 
nella partitura cromatica generale, dai grigi ai toni 
cangianti – consiste nelle soluzioni ‘ritrattistiche’, 
perciò tipicamente congeniali al Maestro (salvo 
che nella figura della Vergine, morettiana); sicché 
i Santi emergono dalla penombra fine delle nicchie 
con l’evidenza umana dei loro modelli ‘naturali’ e la 
‘pittura’ è quella nota del miglior Moroni ritrattista”. 
Il polittico è esposto alla mostra del 1960, dove è 

visto da Rodolfo Pallucchini (1959-1960, p. 295), 
che giudica il recupero positivamente: “Non meno 
notevole il risarcimento degli scomparti su tela del 
polittico del Moroni poco noto, ma certo una delle 
sue opere maggiori, come ben dice il Mazzini, della 
Parrocchiale di Roncola S. Bernardo”. 
Grazie a una sensibile lettura formale Mina Gregori 
(1979, p. 301, n. 185) è arrivata alla corretta 
soluzione cronologica, molto prima che venissero alla 
luce i documenti relativi: “Sia la maestosa concezione 
architettonica, sia la collocazione delle figure negli 
spazi disponibili, e le considerazioni riguardanti 
la stesura pittorica consentono di individuare con 
relativa approssimazione il tempo, intorno al 1560-
’62, in cui fu eseguito il polittico. I Santi a figura 
intiera presuppongono l’esperienza dei ritratti fino a 
farla coincidere col momento del Cavaliere in rosa: 
la sagoma del gentiluomo e quella del San Rocco 
appaiono quasi sovrapponibili, e identica è la materia 
pittorica intaccata dalle lacche sul vestito di seta del 
Grumelli e sulla manica del S. Rocco”.
Le componenti di retroguardia dell’opera sono 
lette alla luce dei documenti che hanno permesso 
di chiarire i profili dei personaggi implicati nella 
commissione (Facchinetti, Galansino 2014, p. 27). 

(s. f.)
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Negli Atti della Visita Apostolica di Carlo Borromeo 
(1575, II, 2, p. 123, nota 2) presso l’altare maggiore 
della chiesa è citata un’opera che potrebbe 
corrispondere al nostro polittico: “Altare maius 
in capella magna sub fornice […] habet iconam 
magnam pulcram”.
La più antica segnalazione del dipinto, seppur 
generica, risale alle Vite di Francesco Maria Tassi 
(1793, I, p. 165) e al medaglione biografico dedicato 
a Moroni: “altre sue degnissime fatiche veggonsi nelle 
Chiese Parocchiali di Chignolo, Ranica, Cenate, […] 
le quali se tutte volessi qui ad una ad una descrivere 
forse di soverchia lunghezza verrei accusato”.
Nel 1828 è consacrata la nuova chiesa parrocchiale e 
il polittico è inserito in cornici neoclassiche realizzate 
in stucco (Pagnoni 1974, II, pp. 713-715). In quello 
stesso anno è documentato un intervento di restauro 
di Bortolo Fumagalli, come risulta dall’iscrizione che 
si legge su una traversa sul verso del San Giovanni 
Evangelista: “Da Bortolo Fioroni fu rimesso il tassello 
e dal Signor Fumagalli furono puliti 27 Agosto 1828” 
(la notizia risulta dalla relazione tecnica di Andrea 
Lutti).
Durante il primo conflitto mondiale (solo a partire 
dalla primavera del 1918) l’opera è messa in 
sicurezza a Roma. Al suo rientro, nel 1920, è 
sottoposta, a cura di Mauro Pellicioli, a un intervento 
di manutenzione: “Lavatura generale e intonatura 
delle scrostature del colore specialmente al quadro 
centrale rappresentante il Battesimo” (Venturoli 
1989, pp. 182-183, n. 49).
Nella recensione alla “Mostra delle opere della 
Provincia di Bergamo riportate da Roma” Nello 
Tarchiani (1920, pp. 295-297) si sofferma, 
ampiamente, sul dipinto: “Ma quando il maestro 
può mettere ai piedi del Crocifisso o della 
Vergine un offerente, o può ritrarre un familiare, 
un amico, un committente sotto le spoglie di un 

santo o di una santa, allora egli torna ad essere 
d’un subito il Moroni che tutti conosciamo ed 
amiamo. In queste tele son quindi molti ritratti, 
pochissimo noti e degni d’ammirazione; ne citerò 
qualcuno. Il giovane imberbe che guarda, pronto 
ed ardito, da uno dei pannelli del polittico di 
Ranica, dove avrebbe da sostenere la parte di 
Giovanni Evangelista; le due dame fastosamente 
vestite alla moda del cinquecento, che nei pannelli 
del polittico di Fiorano stanno a rappresentare 
Sant’Apollonia e Santa Lucia: quella avvolta con 
sobria eleganza in un candido mantello, questa 
con un giubbetto di velluto azzurro e una gonna 
di seta gialla che compongono una deliziosa 
armonia sul fondo grigio, così caro al Moroni. 
Nella tela centrale di questo polittico di Fiorano, 
ai piedi di San Giorgio, si vede poi una dama, 
chiusa la fiorente persona in una cappa rosata, 
che è un vero e proprio ritratto, come quelli del 
martire ai piedi del Crocifisso di Seriate, di Pietro 
e d’Andrea facenti onore alla Vergine in trono di 
Fino del Monte, di Giovanni Evangelista della 
rammentata pala di Parre, di Santa Caterina – dal 
tipo un po’ malaticcio, caratteristico del nostro 
pittore – della tela di Gorlago con San Gottardo in 
cattedra. […] Inoltre la scialba Trinità di Albino 
può far pensare, per la gamma dei colori e per la 
ricerca luminosa, a quella di Lorenzo [Lotto] ora 
nella sagrestia di Sant’Alessandro della Croce. Ma 
la derivazione appare inaspettatamente evidente 
quando si pongano a riscontro le due tavolette 
con l’Annunziazione del Polittico di Ponteranica, 
e le due tele corrispondenti di quello di Ranica. 
Non tanto l’atteggiamento delle figure quanto la 
gamma dei colori e il giuoco delle luci derivano 
direttamente dal Lotto. Bianco, rosso, azzurro su 
fondo grigio, in una luce mossa e sbattuta, nella 
Vergine; rosa pallido ancora sul bigio, in una 

Battesimo di Cristo; Angelo annunciante; 
Vergine annunciata; San Giacomo; 
San Giovanni Evangelista  
olio su tela, 205 x 91 cm; 60 x 57 cm (entrambi i pannelli dell’ordine superiore); 
135 x 57 cm (entrambi i pannelli dell’ordine inferiore) 
Ranica, Sette Santi Fratelli Martiri

Provenienza: ubicazione originaria.

Restauri: 1828, Bortolo Fumagalli; 1920, Mauro Pellicioli; 2013, Andrea Lutti.
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17, n. 24; Tarchiani 1920, pp. 295, 297; Pinetti 1922, p. 555; Merten 1928, p. 23, n. 43; Pinetti 1931, p. 371; Cugini 1939, 
pp. 235-237, 308, n. 76, 320; Berenson 1968, I, p. 287; Pagnoni 1974, II, pp. 713-715; G. Frangi, in Testori 1978, pp. 26-27; 
Gregori 1979, pp. 297-298, n. 179; Venturoli 1989, pp. 182-183, n. 49; Della Lucia 2004, p. 80, n. 26; Savy 2004, p. 97.
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penombra luminosa, nell’angelo. Soltanto nel Moroni 
tutto è più timido, striminzito, appassito”.
Angelo Pinetti (1922, p. 555) ripete l’idea che l’Angelo 
annunciante sia una derivazione dal prototipo lottesco 
di Ponteranica. Lo stesso studioso (Pinetti 1931, p. 
371) torna a descrivere il polittico, insistendo sulla 
diversa forza espressiva tra la scena sacra e i due 
Santi laterali: “In molti dei suoi quadri religiosi, nel 
Battesimo di Cristo (pannello centrale) il Moroni si 
rivela debole, ma nei due santi laterali sotto le cui 
spoglie ebbe occasione di dipingere due ritratti, egli è 
il maestro che conosciamo”.
Secondo Heinrich Merten (1928, p. 23, n. 43) il 
polittico dovrebbe risalire a una data vicina al 1550. 
Davide Cugini (1939, p. 235) individua correttamente 
delle similitudini con il Battesimo di Cristo che fa da 
sfondo al dipinto ora in collezione Gerolamo Etro a 
Milano: “Questo Battesimo di Gesù ha molta analogia 
con quello già esistente nella Raccolta dei Conti 
Morlani di Bergamo e in questi ultimi tempi entrato in 
commercio a Genova”.
Giuseppe Frangi (in Testori 1978, pp. 26-27) fa 
notare che: “Moroni al suo angelo aveva attaccato 
le ali addirittura sugli omeri; ali quindi palesemente 
finte e pretestuose che mai si sarebbero dispiegate in 
un qualsiasi volo, tanto meno in quello frusciante e 
inafferrabile del suo confratello lottesco”.
Mina Gregori (1979, pp. 297-298, n. 179) tenta 
un primo orientamento cronologico dell’opera: “La 
non facile cronologia delle opere sacre moroniane 
trova nel decennio ’60-’70 una linea percorribile 
nell’elaborazione di immagini di sempre più intensa 
devozionalità, cui si intreccia una prolungata 
esperienza manieristica da vedersi in rapporto con 
la pittura cremonese coeva. La serie sembra aprirsi 
con il polittico di Ranica dove alcune parti, come 
il turgore della forma nel mantello del S. Giovanni 
tendono una linea di congiunzione verso il Martirio di 
S. Pietro da Verona del Castello Sforzesco, che è forse 
l’episodio di più spiccato manierismo in tutto il corpus 
moroniano, e la Madonna di Tagliuno, attraverso i 
quali si perviene all’Assunta di Palazzago”.
La proposta di datazione è precisata da Barbara 
Maria Savy (2004, p. 97): “tra il 1561 e il 1563, 
si collocano anche la pala per la chiesa di Santa 
Barbara a Bondo Petello, i due polittici di Ranica e 
di Roncola e la Trasfigurazione per la parrocchiale 
di Comun Nuovo”; (B. M. Savy, in Giovan Battista 
Moroni 2004, p. 108, n. 5): “L’esecuzione della pala 
di Comun Nuovo è piuttosto da collocare alle spalle 
del quadro di Parre, con un’anticipazione di qualche 
anno quindi, che dia atto agli stretti rapporti con le 
opere della prima metà degli anni sessanta, come il 
polittico della parrocchiale di Ranica, databile tra il 
1561 e il 1563”.

(s. f.)
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La più antica segnalazione del dipinto (qui riprodotto 
nella fase precedente all’ultimazione del restauro 
pittorico) risale ad Andrea Pasta (1775, p. 44): 
“Nella Cappella privata del Vescovado il Battesimo 
del Redentore all’Altare è fattura del Moroni, tanto 
più pregiata, quanto sembra accostarsi alla dolce e 
graziosa maniera del nostro Palma. Questa Tavoletta, 
essendo grandemente affumicata, fu ripulita dal Raggi 
con diligenza e amore”. Nell’indice dello stesso volume 
il dipinto è segnalato tra i migliori dell’autore (Pasta 
1775, p. 165). Il restauro – di cui si potevano osservare, 
ancora fino al più recente intervento, tracce cospicue 
nelle ridipinture della parte superiore del cielo – risale 
quindi al pittore Giovanni Raggi (1712-1793). 
Giovanni Maironi da Ponte (1819, I, p. 73) ripete, 
sostanzialmente, la descrizione del Pasta, compreso 
l’accenno a Palma il Vecchio: “Nella cappella privata 
poi del vescovo, il Battesimo del Redentore che serve 
di ancona all’Altare è lavoro del Moroni tanto più 
pregiato, quanto sembra accostarsi più alla dolce e 
graziosa maniera del nostro Palma il Vecchio”.
All’inizio del Novecento il dipinto ha già lasciato 
la “cappella vescovile” per essere trasferito nella 
“antisala del vescovado” (Fornoni 1915-1922 circa, 
p. 42, n. 86).
Giuseppe Frangi (in Testori 1978, p. 27) lo mette 
in relazione all’elemento centrale del polittico di 
Ranica, in cui vede “una prima redazione, per altro 
un po’ impacciata, del tema del Battesimo di Cristo; il 
quale verrà infatti ripreso, con poche variazioni […] 
come soggetto a sé stante, in una tela oggi osservabile 
nel Palazzo vescovile di Bergamo ma un tempo 
probabilmente conservata nella Cappella privata del 
vescovo in Santa Croce”.
Mina Gregori (1979, pp. 236-237, n. 45) ipotizza un 
orientamento cronologico prossimo al 1566: “Sebbene 
il formato sia simile, nei confronti della tela di Ranica 
qui è data più larga parte al paesaggio. Questa nuova 
presenza […] fa datare l’opera nel settimo decennio. 
Con maggiore approssimazione si può proporre, per 
coincidenze tipologiche e per l’eleganza falcata del S. 
Giovanni Battista, un’esecuzione non lontana dalla 

Deposizione della Carrara del 1566”.
La provenienza del dipinto da Santa Croce è un dato 
di particolare interesse. Nel 1561 il vescovo Federico 
Cornaro (1561-1577) fa erigere una “cupolina” 
(Pasta 1775, p. 44) e, probabilmente durante il 
periodo del suo episcopato, sono decorate le lunette 
dell’aula con le Storie della Croce, dipinte da Giovan 
Battista Guarinoni d’Averara (Facchinetti 2008, p. 
58, n. 10). La commissione del Battesimo di Cristo 
a Moroni potrebbe rientrare in questa campagna di 
rinnovamento della chiesa.

(s. f.)

Battesimo di Cristo  
olio su tela, 214 x 114 cm
Bergamo, Museo Adriano Bernareggi, inv. 575

Provenienza: Bergamo, Santa Croce, almeno dal 1775; Bergamo, Palazzo episcopale, dall’inizio del XX secolo al 2000; 
Bergamo, Museo Adriano Bernareggi, dal 2000.

Restauri: ante 1775, Giovanni Raggi; 2015, Delfina Fagnani.

Esposizioni: Milano 2011, n. 4.1.

Bibliografia: Pasta 1775, pp. 44, 165; Maironi da Ponte 1819, I, p. 73; Fornoni 1915-1922 circa, p. 42, n. 86; G. Frangi, 
in Testori 1978, p. 27; Gregori 1979, pp. 236-237, n. 45; Gregori 1979a, p. 57; Facchinetti 2008, p. 58, n. 10; G. Cavallini, 
in Gli occhi di Caravaggio 2011, p. 128, n. 4.1.
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Angelo in adorazione; Angelo in adorazione
olio su tavola, 39,5 x 15,5 cm (ognuno)
Bergamo, Museo Adriano Bernareggi, inv. 1325-1326

Le due tavolette sono riprodotte per la prima volta da 
Luigi Pagnoni (1978, p. 9, nn. 16, 18) con il corretto 
riferimento a Moroni, purtroppo senza nessuna 
indicazione di provenienza.
Nel 1979 sono restaurate da Sandro Allegretti 
(Per una politica 1981, p. 193, n. 214): “Molti 
i sollevamenti e le screpolature sulla superficie 
pittorica, come notevoli i rifacimenti quasi 
certamente ottocenteschi, che deturpavano le tavole 
in particolare quella di destra. I falsi erano alterati. 
Viste attraverso le radiografie esse evidenziavano in 
molti tratti, sotto il falso, una mancanza assoluta 
dell’originale. Disinfestate, vennero consolidate e nel 
supporto e nella parte pittorica. Si procedette quindi 
ad una cauta pulitura con appositi solventi e bisturi. 
Si ottenne così il rinvenimento dei brillanti, vivi 
colori originali. Le lacune vennero reintegrate con 
restauro pittorico archeologico”.
Secondo Mina Gregori (1979, p. 234, nn. 36-37): 
“L’intensità meditativa dell’angelo più conservato 
e l’esecuzione indicano una data non lontana 
dalla Deposizione della Carrara del 1566. Queste 
due tavolette potrebbero porsi in rapporto con un 
documento pubblicato dal Cugini su segnalazione 
dell’avvocato Carlo Rosa e da M. Lumina, secondo 
il quale il 26 aprile 1567 a ‘M.ro Battista de 
Moronibus pictore de Albino’ fu versato dalla 
scuola del SS. Sacramento e di S. Giuseppe di S. 
Alessandro in Colonna a Bergamo il saldo in 5 scudi 
d’oro ‘pro figuris quatuor que pinxit super portellis 
tabernaculi aurati’ ”.
Sono esposte nel 1981 alla mostra delle opere restaurate 
dalla Provincia (Per una politica 1981, p. 193, n. 
214), come “attribuite a Giovan Battista Moroni”.
Francesco Frangi (in Da Romanino e Moretto a 
Ceruti 2006, p. 101) conferma l’ipotesi che le due 
tavole abbiano fatto parte della decorazione di un 
tabernacolo.
Da notare la presenza delle due targhe appese con 
le abbreviazioni del nome di Cristo, in latino e in 
greco. Alle targhe sono legate una palma (simbolo del 
martirio) e un alloro (simbolo della sapienza).

(s. f.)

Iscrizioni: “IHS”; “XPS”.

Provenienza: Museo Diocesano, almeno dal 1978.

Restauri: 1979, Sandro Allegretti; 2015, Delfina Fagnani.

Esposizioni: Bergamo 1981, n. 214.

Bibliografia: Pagnoni 1978, p. 9, nn. 16, 18; Per una politica 1981, p. 193, n. 214; Gregori 1979, p. 234, nn. 36-37; 
F. Frangi, in Da Romanino e Moretto a Ceruti 2006, p. 101.

Figg. 1-2: Stato di conservazione del pannello destro 
prima del restauro e durante le fasi di pulitura.
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Ecce Homo 
olio su tela, 68 x 55 cm
Bergamo, Museo Adriano Bernareggi, inv. 3011

Il dipinto si conosce in due redazioni autografe 
pressoché identiche. La seconda versione (fig. 1)
si conserva in collezione privata e ha delle misure 
molto simili alla nostra (67 x 53 cm). La più antica 
segnalazione del quadro risale a un inventario del 
1760 in cui è registrato un elenco “dei quadri esistenti 
nella sacristia della Cath[edra]le”, comprendente un 
“Ecce Homo del Morone” (Pagnoni 1991, p. 124).
Angelo Pinetti (1931, p. 70) lo vede appeso “alle 
pareti della seconda sacrestia” della Cattedrale. 
Secondo Mina Gregori (1979, p. 235, n. 40): 
“Nonostante il grafismo delle pieghe, per la materia 
più filtrata e l’approfondimento psicologico, questo 
esemplare sembra già degli anni ’70, più tardo 
dell’altro autografo di collezione privata”. 
La stessa studiosa (Gregori 1979, p. 238, n. 49) 
analizza un’altra versione del dipinto, praticamente 
identico al nostro: “anteriore e ancora negli anni 
’60, del soggetto conservato nella seconda sagrestia 
della Cattedrale di Bergamo. Se ne differenzia per 
impercettibili varianti concentrate nell’espressione 
che appare personalizzata attraverso la mediazione 
del ritratto […]. La somiglianza dei due dipinti 
evidenzia il processo mentale attraverso il quale il 
Moroni ha elaborato le opere sacre, preziose icone di 
devozionalità antica, radicate alla tradizione nordica, 
ripetitive dei prototipi la cui forza comunicativa non 
risiede nella novità dell’ ‘invenzione’, ma nell’interna e 
compressa carica emotiva ed evocativa”.

(s. f.)

Provenienza: Bergamo, Sant’Alessandro in Cattedrale, almeno dal 1760 fino al 2000; Bergamo, Museo Adriano Bernareg-
gi, dal 2000.

Restauri: 2002, Minerva Tramonti Maggi; 2014-2015, Delfina Fagnani.

Esposizioni: Bergamo 2002, n. 1.

Bibliografia: Pinetti 1931, p. 70; Pagnoni 1974, I, p. 8; Gregori 1979, p. 235, n. 40; Pagnoni 1991, p. 124; Ecce Homo 
2002, p. 3; Facchinetti 2002, pp. 10-11.

Fig. 1: G. B. Moroni, Ecce Homo, Bergamo, collezione 
privata
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L’episodio dell’Ultima cena è allestito sotto un 
loggiato, inserito in un’architettura aperta verso il 
paesaggio di fondo. Alle spalle della figura di San 
Giovanni appare, in posizione dominante, il ritratto 
di un uomo che tiene nelle mani un’ampolla di 
vino e una lunga stola. Le teste degli Apostoli non 
cedono al naturalismo pieno del ritratto, punto di 
massima verosimiglianza della tela. La profonda 
concentrazione con la quale ci osserva il personaggio 
sullo sfondo arriva a suggerire la possibilità che 
l’Ultima cena sia il frutto di una sua visione, ribaltando 
il naturale ordine interpretativo dell’immagine. 
Molta parte dell’invenzione moroniana dipende 
dall’analogo soggetto dipinto negli anni Quaranta 
del Cinquecento da Alessandro Bonvicino detto il 
Moretto per la chiesa di San Giovanni Evangelista a 
Brescia. Alcune pose, e più nel dettaglio anche alcune 
teste, risalgono a quel celebre modello, certamente 
noto a Moroni. Solo risultano filtrate, sedimentate 
e restituite in un clima emotivo pacato, congelato, 
quasi privo di sentimento.
L’impianto illusionistico del dipinto in origine era 
potenziato da una cornice architettonica, costituita 
da due monumentali colonne, una predella e 
l’architrave, realizzata da Alessandro Belli entro 
il 1571. Anche le pareti della cappella del Corpus 
Domini in cui era inserita l’ancona erano decorate, 
affrescate dal pittore bresciano Francesco Richino nel 
1566, molto probabilmente con soggetti di argomento 
eucaristico. La complessa vicenda della commissione 

è chiarita dalla documentazione d’archivio che fa 
luce sui nomi dei personaggi coinvolti e sui tempi di 
realizzazione (Pinetti 1922, pp. 549-555). L’incarico 
per l’esecuzione dell’Ultima cena al pittore, da parte 
della Confraternita del Santissimo Sacramento, 
risale al 27 dicembre 1565. L’ultimazione dell’opera 
avviene a distanza di oltre tre anni poiché risulta 
consegnata solo il 5 maggio 1569.
Il più antico documento relativo alla decorazione 
della cappella risale al 26 dicembre 1565: 
“Contrascritto M.ro Sancto dee haver lire trei, 
soldi 14 per lui spesi in minestra et in carne, 
fidego, spetie et mostarda e soldi 31 per dar a doi 
depentori fatti venir a veder la Pictura nella Capella 
del Sacratissimo Corpus Domini a dì 26 Decembris 
1565”. Probabilmente si tratta del primo sopralluogo 
dei pittori, formalmente coinvolti tramite un 
documento ufficiale solo il giorno dopo: “Soldi venti 
trei dati a Iacomo Campaner per haver portato una 
litera a Maestro Bap[tis]ta depentor da Albino a dì 
27 Decembris 1565, et soldi vinti dati a Antonio 
detto Mastagola per andar a Bressa ad avisar M.ro 
Francesco Richino chel venga a far l’opera”.
Nell’estate del 1567 Francesco Richino decora le 
pareti della cappella: “Caparra di L. 342, soldi 
18, a Francesco Ricchino pittor da Bressa per aver 
pinto la Capella di detta Scola, 14 agosto 1567”; 
“Lire 42 spese in cibarie e garzoni dati in aiuto 
al Richino, quando dil anno 1567 di mesi luio e 
agosto dipinse la Cappella”.

Ultima cena 
olio su tela, 295 x 195 cm
Romano di Lombardia, Santa Maria Assunta e San Giacomo

Provenienza: ubicazione originaria.

Restauri: 1832, Bortolo Fumagalli; 1979, Laboratorio di Restauro (Antonio Benigni, Ezio Bartoli, Gian Maria e Minerva 
Maggi); 2000, Giuseppina Suardi; 2015-2016, Francesca Ravelli (restauro in corso).

Esposizioni: Bergamo 1898, n. 65; Bergamo 1920, n. 31; Milano 1953, n. 22; Bergamo 1979, n. 51; Milano 2001,
n. 125; Bergamo 2004-2005, n. 13; Milano 2011, n. 4.6; Londra 2014-2015, n. 32.

Bibliografia: Gli Atti della Visita Apostolica 1575, II, 2, p. 541, nota 4; Calvi 1661-1671, pp. 351-352; Calvi 1676, I, pp. 
166-167; Tassi post 1782, p. 50; Tassi 1793, I, p. 164; Maironi da Ponte 1820, III, p. 48; Marenzi 1822, p. 28; Facchinetti 
1823, p. 68; Salvioni 1829a, p. 258; Salvioni 1829a, p. 31; Facchinetti 1835, pp. 76-77; Locatelli 1854, p. 172; Piccinelli 
1863-1865, p. 201; Locatelli 1867, I, pp. 381-384; Atti 1871, p. 205; Lützow 1891, p. 26; Morelli 1891, p. 87, nota 1; 
Guida 1898, p. 71, n. 65; Venturi 1898, p. 454; Muzio 1899, p. 20; Moratti 1900, c. 159; Fornoni 1902, pp. 11-12; Beren-
son 1907, pp. 128-129; Biancale 1914, pp. 326, 329-330; Fornoni 1915-1922 circa, pp. 18, 22-24; Pelandi 1920, p. 19, n. 
31; Tarchiani 1920, p. 296; Pinetti 1922, pp. 549-555; Merten 1928, pp. 37-38, n. 69; Longhi 1929, pp. 121-122; Venturi 
1929, p. 236, 278, nota; Pinetti 1931, p. 380; Berenson 1932, pp. 128-129, 273; Lendorff 1933, pp. 10, 47, 99; Gamba 
1934, p. 868; Berenson 1936, p. 328; Mazza 1938, pp. 488-489; Cugini 1939, pp. 145, 179-198, 308, n. 77, 317; Lendorff 
1939, pp. 36, 111, 170; Mazza 1939, pp. 29-30; Caversazzi 1941, p. 85; Cugini 1941, pp. 65, 67, 68-70; Cipriani 1953, p. 
185; Cugini 1953, p. 3; R. Cipriani, G. Testori, in I pittori della realtà 1953, p. 30, n. 22; Longhi 1953, p. 5; Griseri 1953, 
p. 62; Spina 1966, p. s. n.; Berenson 1968, I, p. 287; Pagnoni 1974, II, pp. 726-727; Cassinelli, Maltempi, Pozzoni 1975, pp. 
104-114; Rossi 1977, p. 58; M. Gregori, in Giovan Battista Moroni 1979, pp. 182-183, n. 51; Gregori 1979, pp. 300-301, 
n. 184; Calì 1980, p. 21; Previtali 1981, p. 28; Venturoli 1989, pp. 184-185, n. 59; Rossi 1991, p. 96, n. 30; M. Olivari, in 
Il Genio e le Passioni 2001, p. 314, n. 125; Della Lucia 2004, p. 82, n. 27; S. Facchinetti, in Giovan Battista Moroni 2004, 
pp. 134-137, n. 13; Tiraboschi 2004, pp. 291, 293, 295-296, docc. 47, 76-77, 103; Savy 2009, p. 62, n. XVII; G. Cavallini, 
in Gli occhi di Caravaggio 2011, p. 138, n. 4.6; S. Facchinetti, in Giovanni Battista Moroni 2014, p. 129, n. 32.

8. 



41



42

Dopo la morte improvvisa di Venturino Bozo la 
commissione per l’ancona intagliata passa ad 
Alessandro Belli: “Contrascritto M.ro Sancto dee 
haver soldi quaranta dati a Pietro Gatto nodar 
da Romano per esser andato a Bergamo a dì 12 
aprile 1568 de Commission del Signor Alessandro 
de Alessandri ministro di d.a Scola per far stimar 
l’opera che haveva fatto et comenzo del Ancona di 
legno il quondam M.ro Venturino Bozo Intaiator, qual 
si è poi data a M.ro Alexandro de Belli da compir 
et fu stimata L. 2”; “Caparra de L. 107, soldi 14 
per una anchona da metter all’altar del Corpus 
Domini della Scuola del S. S. di Romano ordinata 
ad Alessandro Belli intaiator da Bergamo”; “A M.ro 
Iacomo Ceresa per spesa di ostaria pagata per M.ro 
Alessandro intaiator con la sua mula per esser venuto 
a Romano per tuor le mesure per far l’Ancona L. 1, 
soldi 7”; “lire quatro e meza date a M.ro Troilo pictor 
a bon conto dell’opera a indorar la bassa dell’ancona 
et far doi figure, una di S. Giacomo et l’altra di S. 
Defendente”.
La monumentale ancona, costituita da “doi 
colonne, la bassa e l’architrave di sopra”, è costata 
complessivamente 335 lire e risulta consegnata il 4 
dicembre 1571. 
La pala d’altare non è ancora ultimata all’inizio 
del 1569, il 26 gennaio: “Reverendo Messer prete 
Lactantio de laio per una sua andata da Romano 
Albino per esser andato Albino a far portar el quadro 
de commission del S.r Alessandro Alessandri et m.r 
Francesco Agazzi”. La consegna effettiva risale al 
5 maggio 1569: “Item lire quatro et meza sborsati 
a tre huomeni videlicet Antonio Fortino, al fiol de 
Marino da Fa et a Bastià Benacha per haver portato 
el quadro dal Bino a Romano”. Il 3 settembre 1569 
sulla superficie della tela è stesa una vernice: “Item 
soldi quarantacinque dati a m.ro Francesco Richino 
depentor per haver dato l’olio al predetto quadro a 
dì 3 Septembris 1569”. Infine gli ultimi pagamenti 
risalgono all’11-12 marzo 1572: “Contrascritto M.ro 
Santo dee haver lire trecento una et soldi otto per 
altri tanti da lui sborsati in più volte a M.ro Bapta 
di Moroni dal Bino Pictor per compito pagamento 
de haver dipinto un quadro con colori a oleo sopra 
il qual è dipinto la Cena di Nostro Signor Iesu 
Cristo posto al altar del S. Corpus Domini” (tutti i 
documenti fin qui citati sono pubblicati, per la prima 
volta, da Pinetti 1922, pp. 549-555).
Il 10 dicembre 1573 è pagata una cortina per 
proteggere l’ancona (S. Facchinetti, in Giovan 
Battista Moroni 2004, p. 136). 
Negli Atti della Visita Apostolica di Carlo Borromeo 
(1575, II, 2, p. 541, nota 4) l’opera è segnalata con 
parole di lode: “icona multum honorifica”.
Don Antonio Balestra scrive nel 1667 a Donato 
Calvi (1661-1671, p. 351): “Vi è nella capella del 

Corpus Domini una bellissima palla d’altare di mano 
del Morone”. Anche don Andrea Schiavetti esalta le 
qualità dell’opera (Calvi 1661-1671, p. 351): “Si 
ritrova nella medema chiesa parochiale, all’altare del 
Corpus Domini, il retratto della cena di Christo con gli 
apostoli, degno d’una mano d’Apelle, fatta per mano 
di un Morone”. La notizia rimbalza nell’Effemeride 
(Calvi 1676, I, pp. 166-167): “All’altare del Corpus 
Domini mirasi nobilissima tavola del cenacolo di 
Christo, mano di Gio. Battista Morone”.
Francesco Maria Tassi (post 1782, p. 50) registra in 
un appunto: “la tavola del Cenacolo di Cristo è di Gio. 
B.a Moroni All’altare del Corpus Domini”. La notizia 
è messa in evidenza nel profilo biografico dedicato a 
Moroni contenuto nelle Vite (Tassi 1793, I, p. 164): 
“Nella Chiesa Parrocchiale di Romano vedesi di sua 
mano la cena di Cristo”.
La stima nei confronti del dipinto rimane sempre 
alta. Giovanni Maironi da Ponte (1820, III, p. 48) 
la segnala tra le opere più cospicue di Romano di 
Lombardia: “Essa chiesa è ricca di sacri arredi, e fra 
le pitture, che l’adornano, le più pregiate sono, una 
tavola della Cena degli apostoli all’altare del Corpus 
Domini, opera del Moroni”.
Carlo Marenzi (1822, p. 28) la cita come esemplare: 
“Chi è vago di ben conoscere il merito di Moroni nelle 
opere di storia, osservi fra gli altri molti l’ultima cena 
nella Parrocchiale di Romano”. 
Anche Agostino Salvioni (1829, p. 258) segnala “la 
famosa sua tavola di Romano”.
Secondo una nota di Carlo Marenzi: “L’insigne 
quadro della chiesa di Romano fu restaurato nel 1833 
dall’allora defunto sig. Bortolo Fumagalli per il prezzo 
di 60 zecchini. L’operazione è ben riuscita, se non di 
che le vesti di Giuda e di un altro apostolo ridipinte 
con troppa vivacità di colori poco si uniformano alla 
generale armonia del quadro” (Piccinelli 1863-1865, 
p. 201; secondo Cassinelli, Maltempi, Pozzoni 1975, 
p. 108: l’incarico del restauro risale al 3 marzo 1832).
Pasino Locatelli (1867, I, pp. 382-383) è il primo 
a insinuare l’idea che il personaggio ritratto sia da 
identificare nel pittore: “le teste sentono sempre il 
ritratto, benché modificato ed a sufficienza nobilitato 
[…] il pittore, che in qualità di valletto amò 
partecipare alla scena”; poi prosegue segnalando 
altri presunti autoritratti di Moroni, inseriti, 
nell’Assunta di Brera e nel dipinto in Sant’Alessandro 
della Croce a Bergamo: “Il Morone sembra abbia 
ripetuta la propria effigie in questa cena di Romano, 
nell’Assunta di Brera, ed in un Crocefisso, che vedesi 
nella Sacristia di Pignolo”.
Il dipinto è richiesto per la mostra bergamasca del 
1870, ma senza successo (Atti 1871, p. 205). Al 
contrario è esposto alla Mostra d’arte sacra del 1898 
(Guida 1898, p. 71, n. 65). Qui è visto da Adolfo 
Venturi (1898, p. 454) e giudicato il “capolavoro di 
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Giovanni Battista Moroni”.
Elia Fornoni (1902: pp. 11-12) ricorda ancora 
l’interesse suscitato dall’opera all’esposizione del 
1898: “Fra gli stessi quadri sacri avvene parecchi nei 
quali le pecche notate scompaiono e la convenienza e 
la nobiltà del soggetto sono valorosamente raggiunte. 
Cito ad esempio la pala di Fino, l’adorazione dei 
Magi a Gorlago e la Cena di Romano. 
Quest’ultima tela figurò all’esposizione d’arte 
sacra del 98 e per molti fu una rivelazione. La sua 
composizione è profana, chi non lo vede? Ma sono 
forse meno profane le famose cene del Veronese? 
In un ristretto spazio di 2.95 per 1.95 stanno 
quattordici figure, tutte di grandezza naturale e 
senza confusione”.
Bernard Berenson (1907, pp. 128-129) la salva solo 
per la componente ritrattistica di alcune teste: “His 
altarpieces are pitiful shades or scorched copies of 
his master’s, and the one exception proves the rule, 
for the ‘Last Supper’ at Romano is only redeemed 
from the stupidest mediocrity by the portrait-like 
treatment of some of the heads”.
Michele Biancale (1914, pp. 329-330) individua 
correttamente il modello a cui si è liberamente 
ispirato Moroni e insiste sugli elementi di modernità 
del dipinto: “Nella Cena di Romano, un’opera del 
Moretto, l’Ultima Cena in San Giovanni Evangelista 
a Brescia – il leonardismo morettiano! – è ripresa 
ma con perfetta indipendenza. E questa consiste 
nell’affermarsi d’un vero temperamento di ritrattista 
nel Moroni che svuota le forme morettiane di quel 
loro qualsiasi contenuto, spezza la portata, diciamo 
sentimentale, del loro sguardo e del loro atteggiamento, 
con una rigorosa eliminazione di ciò che nel Moretto 
è senso di stile, eliminazione che dà purtroppo alla 
Cena di Romano un fastidioso carattere di piatto 
realismo. […] La Cena è il quadro che più prelude 
all’arte del seicento; essa ci fa presentire tutti i quadri 
posteriori con tavole di soldati, giuocatori, suonatori, 
banchetti che hanno immediatezza di movimenti”.
Durante il primo conflitto mondiale (solo a partire 
dalla primavera del 1918) l’opera è messa in 
sicurezza a Roma. Al suo rientro, nel 1920, è 
sottoposta, da parte di Mauro Pellicioli, a un 
intervento di manutenzione: “Lavatura, stuccatura 
di una scrostatura e ravvivamento della vernice con 
trementina e poca vernice” (Venturoli 1989, pp. 184-
185, n. 59).
Prima di ricollocarla all’altare “dietro consiglio 
del prof. Ponziano Loverini, si adottò il saggio 
provvedimento di disporre dietro la tela un assito 
verticale separato dalla muratura mediante uno 
strato di fascine di legna secca per assorbire l’umidità. 
In tale occasione il prof. Loverini suggerì anche di 
togliere la tenda con la quale era coperto e riparato il 
quadro” (Cugini 1939, p. 185).

Nella recensione alla “Mostra delle opere della 
Provincia di Bergamo riportate da Roma” scrive 
Nello Tarchiani (1920, p. 296): “nell’Ultima cena 
di Romano, che il Venturi giudica il capolavoro del 
maestro, la folla degli Apostoli è una folla di amici 
del Moroni, che si scorge ritrattato tra loro nella 
Figura di un coppiere; e la vita che è in ciascuno di 
questi uomini riesce a farci dimenticare perfino quel 
po’ d’accademico che la composizione contiene ed 
a superare l’effetto non troppo gradevole di certo 
cangiantismo un po’ chiassoso”.
Adolfo Venturi (1929, p. 236) insiste sulla componente 
ritrattistica del dipinto: “Nell’Ultima Cena, a 
Romano, tutti i suoi personaggi s’assiepano intorno 
alla tavola ove Cristo apre la palma della destra, 
sconfortato; appena nella figura del Redentore è 
l’immagine consueta, benché scolorata e come logora, 
in qualche apostolo si ritrova fisionomia morettiana, 
ma svuotata di contenuto sentimentale e con accenti 
forti di realtà semplice e viva; e sopra tutti, contro il 
cielo sparso di nuvole, come incorniciato dall’arcata 
della loggia palladiana, s’eleva il coppiere. Egli è 
fuor della composizione, e ne sembra il centro; il suo 
sguardo sorvola quelli dei convitati. Così i solenni 
Apostoli di Leonardo, dopo esser scesi in terra col 
Moretto, par si sieno matricolati a un’arte e, divenuti 
massari della compagnia, convengano a trattare, a 
discutere. Il mondo del Moroni è formato, e sostituisce 
quello della tradizione; le sue interpretazioni dirette 
della figura umana o, diremo meglio, le sue schede 
di osservazioni dirette di caratteri e di forme, i suoi 
ritratti, compongono la scena religiosa”.
Angelo Pinetti (1931, p. 380) ripete l’idea che nel 
coppiere sia da individuare l’autoritratto di Moroni: 
“Gli apostoli si affollano, assisi a mensa, intorno alla 
figura del Maestro. Il pittore è ritratto fra loro nelle 
sembianze di un coppiere, ritto dietro a Gesù”.
L’intuizione di Biancale è sostanzialmente ripresa 
dalla Lendorff (1933, p. 10; Lendorff 1939, p. 36): 
“Per l’Ultima Cena del Moroni a Romano presso 
Bergamo, la quale, come l’Assunta a Cenate, sarebbe 
proprio da assegnare fra il 1560 e 1565, l’Ultima 
Cena del Moretto in San Giovanni Evangelista a 
Brescia è l’originale.
Quest’ultimo è sviluppato in una lunetta, ed il Moroni 
riempie con le stesse figure un rettangolo. Inoltre 
rispetto al discepolo, che si vede posteriormente 
sul quadro del Moretto, egli introduce una figura 
corrispondente nell’apostolo barbuto, che egli 
rappresenta anche nell’Assunzione di Cenate”. 
Carlo Gamba (1934, p. 868) la enumera tra le opere 
di soggetto sacro più rappresentative del pittore: “Dei 
quadri, ricorderemo le pale del duomo di Bergamo, 
d’Albino, di Gorlago, di Cenate, di Romano (L’ultima 
cena), di Brera, ecc.”.
Davide Cugini (1939, pp. 179, 183) individua nel 
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ritratto una nota di disturbo: “La Cena di Romano è 
una delle pitture religiose più conosciute del Moroni, 
sia perché è ritenuta dagli scrittori d’arte […] la 
migliore opera sacra eseguita nel periodo della sua 
più completa maturità, sia perché in mezzo alla scena 
del Redentore fra gli apostoli si nota una figura, 
che è quella, fra le tante in discussione, che più 
probabilmente rappresenta l’autoritratto del pittore. 
[…] Per essere sincero, forse anche sino all’errore, 
oso manifestare una mia personale impressione, e 
cioè che la persona del coppiere, vicina al Redentore 
e quasi nel centro della scena ed in perfetta mezzarìa 
di un’arcata, è fin troppo appariscente ed acquista un 
predominio sproporzionato di primo rilievo, anziché 
apparire di carattere accessorio; per cui questa figura 
estranea produce piuttosto un effetto che disturba, 
con la sua cruda nota di realtà, nell’insieme altamente 
spirituale della biblica scena”.
Roberto Longhi (1953, p. 5) la considera di speciale 
interesse, perché è qui che “il Moroni diede quasi la 
spia dei suoi pensieri più reconditi […]”, ovvero “nelle 
trattazioni, almeno analogicamente, ritrattistiche 
delle pale di Fiorano e di Romano”.
Renata Cipriani e Giovanni Testori (in I pittori 
della realtà 1953, p. 30, n. 22) insinuano dei dubbi 
sull’identità del ritratto: “Il Cugini, raccogliendo 
una voce tradizionale, individua nel coppiere 
l’autoritratto, mentre pare più probabile leggervi 
il ritratto di chi ha offerto la Cena, cioè il quadro, 
alla chiesa […] l’inserto potente, anche se forzoso, 
del ritratto, trasforma l’iconografia della scena 
evangelica in un banchetto popolare”.
Nel fascicolo dei Maestri del colore dedicato a 
Moroni, illustrato con tavole esclusivamente scelte 
tra i ritratti del pittore, è commentato con queste 
parole: “Eppure il Moroni non è privo di sentimento 
religioso, come risulta nel Crocifisso e Santi di Albino 
[...] oppure nella Cena di Romano di Lombardia, 
dove la naturalezza di alcune figure, di fatto anch’esse 
ritratti, quasi per la preterintenzionale intrusione 
di un clima concretamente affettivo, congeniale al 
pittore, produce tra l’altro l’umanizzazione della 
scena” (Spina 1966, p. s. n.).
Gli aspetti di modernità sono sottolineati da Mina 
Gregori (1979, pp. 300-301, n. 184): “È già stata 
indicata la dipendenza, per la composizione e più 
particolarmente per alcune figure, dall’Ultima 
Cena che il Moretto aveva eseguito per la chiesa di 
S. Giovanni Evangelista di Brescia. […] Tuttavia 
la composizione e lo spirito vi sono profondamente 
diversi nello schema conciso e severo, contratto non 
solo per il diverso formato, ma per l’assenza di quella 
componente giorgionesca che nella tela di S. Giovanni 
Evangelista, nei suoi umori e nel suo fasto ombroso, 
approssima notevolmente il Moretto al Lotto e al 
Romanino […]. Se il Cugini ha notato che la figura del 

coppiere costituisce un elemento di disturbo alterando 
la composizione, è proprio questo elemento a generare 
una diversa e non più classica tensione formale”.
L’identificazione e il ruolo esercitato dal ritratto 
all’interno della composizione sacra hanno creato non 
pochi problemi di comprensione. Per molto tempo è 
stato creduto l’autoritratto del pittore, nonostante 
non si giustifichi la sua presenza nell’economia di 
una commissione ufficiale della citata Confraternita 
di Romano di Lombardia. Sembra più ragionevole 
pensare che si tratti del sacerdote Lattanzio da Lallio 
(S. Facchinetti, in Giovan Battista Moroni 2004, pp. 
134-137, n. 13), all’epoca parroco della comunità, 
ruolo che gli garantisce una posizione di controllo del 
sodalizio laicale intitolato al Santissimo Sacramento. 
Spetta infatti a lui il sollecito “a far portare il quadro”, 
espresso direttamente al pittore, il 26 gennaio 1569. 

(s. f.)
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La prima citazione del ritratto risale al medaglione 
biografico riservato a Moroni nelle Vite di Francesco 
Maria Tassi (1793, I, p. 166): “Ma quanto valente si 
fece conoscere il Moroni ne’ quadri istoriati, altrettanto 
più singolare, anzi unico riuscì ne’ ritratti, de’ quali 
tanta era la stima, che ne faceva Tiziano, che dir soleva 
a’ Rettori che da Venezia partivano per i governi di 
Bergamo, che se bramavano il loro vero, e naturale 
ritratto si facessero dipingere dal Moroni. Di più si 
racconta, che ritrovandosi in Venezia un Gentiluomo 
Bergamasco della famiglia Albani, e portatosi da 
Tiziano per farsi dipingere fu dallo stesso interrogato, 
di qual paese egli fosse, ed inteso avendo che era da 
Bergamo: Come, replicò Tiziano, crede ella forse di 
avere un miglior ritratto dalle mie mani di quello lo 
possa avere in Bergamo dal suo Moroni? Riservi pure 
a lui quest’opera assicurandola che più pregevole sarà, 
e più singolare della mia. Ritornato poscia a Bergamo 
l’Albani, e raccontato al Moroni il successo, gli fece 
quello stupendo ritratto, che tuttora ritrovasi presso il 
Sig. Giuseppe Albani, nel quale è colorito un vecchio 
con lunga barba vestito con robone negro foderato 
di bianca pelliccia, né certamente puossi vedere cosa 
migliore avendo egli in questo avanzato l’eccellenza 
degli altri, che da indinnanzi fatti aveva, e ciò si 
può credere che procedesse per impegno del seguito 
discorso con Tiziano, e che perciò vi ponesse, più 
studio, e diligenza del solito”. 
L’aneddoto è tratto dal brano che inaugura il profilo 
del pittore scritto da Carlo Ridolfi (1648, I, p. 147): 
“Nascono gli huomini tal’hora dotati d’alcuni naturali 
doni mediante, che si fan credere con poca fatica per 
eccellenti, come fece il Morone, il quale fece somiglianti 
ritratti, onde soleva dir Titiano à Rettori destinati dalla 

Republica alla Città di Bergomo, che si dovessero far 
ritrarre dal Morone, che gli faceva naturali”.
Il medesimo Tassi (1793, I, p. 169) cita, forse lo stesso 
ritratto oppure una sua replica, presso il “Co. Teodoro 
[Albani] [...] rappresentante il Conte Girolamo 
Albani avanti che fosse fatto Cardinale, in tempo, 
che era Collateral Generale della Serenissima nostra 
Repubblica”.
Nella presentazione biografica che accompagna 
l’illustrazione delle opere di Moroni della Pinacoteca 
di Brera l’aneddoto tassiano ha già sostituito la sua 
matrice (Bisi, Gironi 1812, n. XXV, nota).
Alla morte di Giuseppe Albani (1767) il dipinto è 
ereditato dalla figlia Giulia, moglie di Francesco Maria 
Roncalli (P. Plebani, in Giovan Battista Moroni 2004, 
p. 156).
Presso i “Conti Roncalli” è registrato da Gerolamo 
Marenzi (1824, p. 55), descritto poco dopo i celebri 
Sette ritratti Albani di Giovanni Cariani: “Di poco 
inferiore merito si è un ritratto di Gio. Battista Morone, 
che rappresenta un vecchio seduto della famiglia 
Albani, vestito con pelliccia, ed è quello del quale il 
conte Francesco Maria Tassi nella vita di esso pittore 
T.I. pag. 166 racconta che, andato il suddetto Albani 
nello studio di Tiziano Vecellio per avere il suo ritratto, 
al sentire ch’egli era bergamasco, negò di compiacerlo 
dicendo che riservasse quell’opera al Moroni eccellente 
nei ritratti. Per verità è questo uno dei più insigni fra i 
sortiti da quell’celebre pennello”. 
Guglielmo Lochis (1833 circa, p. 49) lo ritiene tra 
gli esemplari più significativi: “La Famiglia de’ 
Conti Roncalli possiede il Capo d’opera del Morone 
in quel ritratto cittato dal Conte Tasso a pagina 166 
siccome esistente presso il Signor Giuseppe Albani”. 

Ritratto di Gian Gerolamo Albani 
olio su tela, 110,3 x 77 cm
Milano, collezione privata

Provenienza: Bergamo, Giuseppe Albani, fino al 1767; Bergamo, Giulia Albani, dal 1767; Bergamo, Giulia Albani e 
Francesco Maria Roncalli; Bergamo, eredi Roncalli, fino al 1999; Milano, collezione privata, dal 1999. 
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Anche Carlo Facchinetti (1833, p. 9) lo stima 
particolarmente: “Un ritratto figura quasi intiera di 
vecchio togato fu già dal conte Tassi segnato fra i più 
belli del Moroni, e noi non crediamo di andare errati se 
gli accordiamo sopra quanti ne conosciamo la palma”.
Charles Lock Eastlake, all’epoca direttore della 
National Gallery di Londra, visita in due occasioni 
la raccolta Roncalli e nella prima, risalente al 1855, 
annota i seguenti appunti: “Bergamo. Casa Roncali 
– Morone – portrait of an old Senator, white beard, 
sitting, a book in r[igh]t hand, in which his fore finger 
is placed – left with ring on forefinger rests on the arm 
of chair 3 F – 6 ½ high – 2 F 5 ½ wide – cloth – black 
dress [edged] with ermine gold chain & cross round 
neck – small ruff round neck – perfectly preserved – a 
sort of wen in centre of forehead between eyebrows” 
(Avery-Quash 2011, I, p. 247).
Antonio Piccinelli (1863-1865 circa, p. 202) annota 
le Vite di Francesco Maria Tassi: “1865. Già molti 
anni questo ritratto magnifico trovasi presso il conte 
Francesco Roncalli”.
Pasino Locatelli (1867, I, pp. 368-369, 390) ritesse 
gli aspetti letterari oramai fissati all’immagine: “Un 
giorno si presentò a Tiziano in Venezia un nobile ricco 
uomo di casa Albani, pregandolo perché gli colorisse 
il ritratto. Tiziano, quando seppe, che il committente 
veniva da Bergamo ed era bergamasco, fece le più 
alte meraviglie, perché, avendo in patria Giovanni 
Battista Morone, andasse altrove cercando un pittore. 
L’osservazione includeva un gentile rimprovero per 
la dimenticanza in cui lasciavasi un artefice di tanto 
valore; e l’Albani, tornato a Bergamo, non tardò a farsi 
effigiare dal concittadino. Il Morone poi, che aveva 
avuta notizia dell’occorso, si pose all’impegno di non 
mostrarsi inferiore all’alta stima in cui lo teneva il 
sommo fra i veneti coloritori, e compì forse il più bello 
fra i bellissimi suoi ritratti. La fisionomia del vegliardo 
è distinta per nobiltà e grandiosi lineamenti; ma è 
specialmente la potenza dell’esecuzione pittorica, che 
involontariamente incatena gli occhi del riguardante 
negli occhi del personaggio dipinto. In fronte esso 
tiene un grosso bernocchio, che Morone si guardò bene 
dall’omettere, contro l’opinione esternata dal Mengs, il 
quale vorrebbe, che il pittore uniformasse alle regole 
generali quelle parti del corpo umano, che in alcuno 
differenziassero. Un bernoccolo in viso è anomalia, è 
parte patologica, e sarebbe a scommetere, che molti 
de’ nostri pittori, ripugnando loro quel realismo pretto 
sotto forma di gibbosità, avrebbero preferito dipingere 
in iscorcio, o di profilo, o avrebbero cercato coprire 
con berretto, od altro quella parte del viso, anche 
con sacrifizio della somiglianza. Ma il Morone si fece 
scrupolo di toglier cosa alcuna dal vero, poiché egli 
viveva in un’epoca, in cui, benché fossero invalse già le 
teorie del bello convenzionale, non avevano per anco 
fatto velo al buon senso. Solo modernamente e per un 

periodo di anni non breve il ritratto pure s’è informato 
a certe idee archetipiche, che toccarono l’apogeo col 
famigerato simulacro di Napoleone I ignudo!”. Infine 
un appunto sulla qualità delle mani: “Il Lanzi accusa 
il Morone di non disegnare e non atteggiar bene le 
mani! […] nel ritratto più volte ricordato dell’Albani 
le mani sono segnate anzi mi sia concesso dire, scritte 
stupendamente. Così pure quelle del vecchio, seduto 
all’Accademia Carrara”. 
Il dipinto è esposto alla mostra bergamasca del 1870, 
forse convocato da Gustavo Frizzoni, membro della 
commissione. Nel catalogo appare un refuso e il nostro 
dipinto è descritto al posto di quello in collezione 
Moroni, il Gian Gerolamo Grumelli. Ecco la didascalia 
corretta: “Ritratto di un vecchio, due terzi della 
persona (maniera grigia)” (Atti 1871, p. 211).
L’opera è elencata da Gustavo Frizzoni (1874 circa, 
p. 1) nel cosiddetto “doppio catalogo dei dipinti e 
delle scuole classiche di proprietà pubblica e privata”, 
steso assieme a Giovanni Morelli dietro incarico del 
ministro della Pubblica Istruzione Ruggero Bonghi, 
redatto al fine di individuare i dipinti da acquistare 
dal Regno d’Italia “per completare la storia dell’arte 
rappresentata dalle varie scuole”: “Bergamo (alta). 
Casa Conti Roncalli […]. Altra tela, rappresentante 
un vecchio gentiluomo seduto, con robbone foderato 
di pelliccia, figura di grandezza naturale, fino al 
ginocchio. Opera di Gio. Batt. Moroni. È forse da 
riguardarsi come il capo lavoro di questo distintissimo 
ritrattista della scuola veneta, ed essendo benissimo 
conservata può essere valutata L. 20 mila”.
In occasione della visita di Umberto I a Bergamo, 
1891, il re è ospitato da Gianforte Suardi. Molti nobili 
della città prestano arredi e dipinti al fine di abbellire, 
ulteriormente, la dimora. Da casa Roncalli esce il nostro 
ritratto: “Ciò che facea singolarmente interessanti 
quelle sale erano i quadri, dati per l’occasione dai 
privati [...]. La luce, a dir vero, era scarsa anche pei 
troppo ampli e pesanti tendaggi, ma non lasciavano 
di farsi scorgere i poderosi ritratti di casa Moroni, del 
Moroni, e quello di casa Roncalli dello stesso pittore, 
tenuto già in Bergamo per il migliore dopo il Sarto 
famoso, ora nel Museo di Londra” (La visita 1891, p. 5).
Emilio Visconti Venosta lo seleziona, prima del 
1892, tra le “Opere d’arte in case private che si 
desidererebbero vedere conservate in Italia”. Si tratta 
di una bozza per un’azione legislativa indirizzata 
a limitare la circolazione, fuori dai confini del 
Regno, di alcune opere considerate particolarmente 
rilevanti. La nota del Visconti Venosta è quella scritta 
a margine, in corsivo: “Bergamo. Presso il Conte 
Antonio Moroni. Giovan Battista Moroni: Due ritratti 
di gentiluomini a figura intiera. tolti benché belli in 
vista del sotto indicato.
In casa del Conte Roncalli, Deputato del Parlamento. 
Giovan Battista Moroni: Ritratto d’uomo attempato, 
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seduto in un seggiolone. Fra le più preziose opere 
dell’autore. conservato” (Angelini 2008-2009, p. 207). 
In sostanza i due ritratti a figura intera in collezione 
Moroni, pure reputati importanti, sono lasciati cadere 
per concentrare l’attenzione solo sul dipinto Roncalli. 
Gustavo Frizzoni (1897, p. 31) lo associa al Ritratto 
di Pietro Spino dell’Accademia Carrara, risalente 
alla “maniera cinerina”: “la più pregiata, tanto per 
l’ottima, armonica intonazione e il tocco largo e 
magistrale, quanto per lo studio che l’artista poneva 
nell’interpretare il temperamento, l’intimo stato 
psicologico de’ suoi rappresentati. Di tale natura 
è pure un altro ritratto in Bergamo, forse il più 
magistrale, il più profondamente pensato fra quanti 
esistono dell’autore; s’intende quello appartenente 
alla famiglia dei conti Roncalli in Bergamo, di un 
austero personaggio attempato, quasi calvo e fornito 
di lunga barba bipartita, che seduto parimenti colle 
mani appoggiate sui bracciuoli del suo seggiolone, ci 
si presenta quasi di faccia, rivestito pure di pelliccia 
e con un libro semiaperto nella destra. Alla dignità 
espressa nelle fattezze del volto ben s’addice la 
distinzione di una collana d’oro appesa al collo, 
donde pende un monile in forma del leone alato di 
S. Marco. Chi è codest’uomo, verrebbe da chiedere, 
dal volto dal quale trasparisce l’impronta del senno 
e dell’esperienza acquistata nella meditazione degli 
studii o degli affari? Nulla di preciso in proposito, per 
quanto si crede vi sieno ritratte le sembianze di un 
gentiluomo dell’antica famiglia Albani di Bergamo”. 
Segue la ripetizione dell’aneddoto di Carlo Ridolfi.
Elia Fornoni (1902, pp. 13-14) ripercorre, plagiandolo 
ampiamente, il brano di Pasino Locatelli.
Gertrude Lendorff (1939, pp. 92, 141, n. 64, 164) 
scheda l’opera tra quelle della maturità (1563-1566): 
“La composizione e la formazione del quadro sono 
simili al motivo di persona seduta che vediamo nella 
Dama di Chantilly; più studiata è la posa un poco 
obliqua del capo, particolare che ricorda tanto il 
Navagero quanto il Sarto. Davanti al quadro si capisce 
bene quel che ne scrivono il Tassi ed il Locatelli, che 
lo chiamano “forse il più bello fra i bellissimi ritratti 
del Moroni”. Particolarmente acuto il parallelismo con 
Lotto: “Il quadro mostra una certa analogia con le 
opere di Lorenzo Lotto”.
Il dipinto è esposto alla mostra milanese dei Pittori 
della realtà, ampiamente commentato in catalogo (R. 
Cipriani, G. Testori, in I pittori della realtà 1953, p. 
29, n. 20): “Come dice la Lendorff è l’unico ritratto 
fra quanti si riconoscono del Moroni, che concordi 
con la descrizione del Tassi […]. Questa notizia del 
Tassi è assai probabilmente un’illazione di quanto 
in proposito dissero il Ridolfi e il Boschini, il che 
troverebbe conferma nel fatto che, a riprovarla, il Tassi 
abbia scelto questo ritratto, il più tizianesco di quanti 
il Moroni dipinse”.

Il personaggio è stato identificato da Mina Gregori 
(1979, pp. 299-300, n. 183) in Gian Gerolamo 
Albani (1509-1591), figura di primo piano 
dell’aristocrazia bergamasca e protagonista di una 
celebre faida familiare contro i Brembati. Proprio a 
causa di un sanguinoso assassinio (perpetrato dal 
figlio Gian Domenico ai danni di Achille Brembati) 
avvenuto nel 1563, Gian Gerolamo perde la carica di 
Collaterale Generale della Repubblica Veneta e deve 
scontare l’esilio sull’isola di Lesina, nell’Adriatico. 
La lontananza forzata del gentiluomo può essere 
all’origine della richiesta di un ritratto memorativo, 
ordinato dalla famiglia. È questa una delle poche 
circostanze approvate dalla severa censura di Gabriele 
Paleotti (1582, p. 2720), in merito alla liceità di fare 
realizzare un ritratto. In ogni caso il dipinto deve 
risalire a un momento che precede il 17 maggio del 
1570, momento in cui l’Albani – grazie alla nomina 
al soglio pontificio dell’antico amico Michele Ghislieri, 
Papa Pio V – è acclamato cardinale. 
“Alla luce di questi elementi si può tentare di datare 
il ritratto. Una collocazione prima del grave fatto di 
sangue che lo fece esiliare nel 1563 è improbabile 
per considerazioni stilistiche. Anche l’età matura 
del ritrattato ne spinge la datazione verso la fine del 
settimo decennio. Più difficile è ipotizzare dove il 
ritratto poté essere eseguito avendo davanti il modello. 
In tal caso forse al Moroni fu ingiunto di raggiungere 
l’Albani nell’isola di Lesina nell’ultimo tempo del suo 
esilio, o fuori dei confini della Repubblica, dopo che 
questi ebbe lasciato l’isola e forse prima che arrivasse 
a Roma [...]. L’anno 1568 sarebbe il più probabile” 
(Gregori 1979, p. 299).
Giovanni Previtali (1981, p. 30) in una recensione 
alla mostra dedicata a Moroni, curata dalla Gregori, 
contraddice l’identificazione del ritratto con l’Albani 
e contesta l’attribuzione: “la nostra provvisoria 
conclusione, una attribuzione alla giovinezza del 
Cavagna sembrerebbe per ora, in relazione al ritratto 
Roncalli, l’‘ipotesi di lavoro’ più praticabile”. 
Riprendendo il titolo dell’articolo di Previtali, Il 
bernoccolo del conoscitore, Mina Gregori (1982, 
p. 91, nota 152) ha buon gioco a rispondere 
all’attacco polemico: “Il ‘bernoccolo del conoscitore’ 
evidentemente non adorna la fronte dell’autore 
di questo articolo”. L’opera è successivamente 
esposta a Londra, alla mostra della Royal Academy, 
consentendo un’ulteriore replica, con qualche 
necessaria precisazione (M. Gregori, in The Genius 
1983, pp. 190-191, n. 66): “Previtali’s recent 
suggestion that the painting dates from the 1590s and 
that it must be the work of Giovan Paolo Cavagna is 
untenable. Alternative attributions must be dismissed, 
given its high quality. Previtali’s hypotesis that the 
old man may be identified as the sitter in the 1560 
portrait (Pinacoteca Tosio Martinengo, Brescia) is also 
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untenable. While it is true that both figures have a 
growth on their foreheads, they are not in the same 
place”. 
In relazione al dibattito sull’identificazione del 
modello si esprime Valerio Guazzoni (in Il Seicento 
1987, p. 228, n. 59): “Qualche perplessità suscita 
tuttavia l’età dell’effigiato che, anche ammettendo uno 
stato di particolare prostrazione psico-fisica, sembra 
aggirarsi più attorno ai settanta che ai sessant’anni, 
quale avrebbe dovuto dimostrare l’Albani, nato nel 
1509, a queste date”. 
Un parere favorevole all’identificazione con l’Albani è, 
replicatamente, espresso da Francesco Rossi (1991, p. 
106, n. 35; F. Rossi, in Caravaggio 2000, p. 179, n. 3). 
Nel secondo studio, in particolare, sono elencati tutti 
i ritratti conosciuti di Gian Gerolamo, paragonati al 
nostro esemplare: “un confronto a livello puramente 
fisionomico non appare decisivo a favore della 
identificazione del ritratto in esame [...]. E d’altra parte 
la sicura provenienza da casa Albani, l’età avanzata 
del personaggio (inconsueta per il tempo...) [...], sono 
argomenti a favore che non è agevole rimuovere, tanto 

più che non esiste a oggi, per un personaggio di tale 
statura quale si intuisce, una alternativa plausibile”. 
Infine è discussa la cronologia tradizionale del dipinto, 
ipotizzando che sia stato eseguito a Bergamo nel 1570: 
“subito dopo il trionfale ritorno di Albani dall’esilio”.
Paolo Plebani (in Giovan Battista Moroni 2004, 
pp. 156-158, n. 20) aggiunge ulteriori esemplari 
all’iconografia di Gian Gerolamo Albani, concludendo 
che: “Tutte le effigi ricordate fanno parte di un unico 
filone iconografico e fanno capo a un prototipo comune 
che poco ha da spartire con il personaggio dipinto nel 
ritratto del Moroni. In esse infatti Gian Gerolamo 
è rappresentato molto vecchio, con una fluente 
barba bianca, vestito del rosso abito cardinalizio e 
secondo moduli compositivi che fanno riferimento 
alla ritrattistica cardinalizia della seconda metà del 
Cinquecento”.

(s. f.)
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Foppa e Leonardo a Caravaggio e Ceruti, catalogo della 
mostra, a cura di M. Gregori, A. Bayer, Milano 2004. 

Pittori di Albino 1968
Pittori di Albino nei secoli dal 1500 al 1900. Moroni, 
Ceroni, Pezzotta, Siccardi, Cugini, Fassi, catalogo della 
mostra, Bergamo 1968.

Pittura a Bergamo 1991
Pittura a Bergamo dal Romanico al Neoclassicismo, a cura 
di M. Gregori, Cinisello Balsamo 1991. 

Previtali 1981
G. Previtali, Il bernoccolo del conoscitore (a proposito del 
presunto “Ritratto di Gian Girolamo Albani attribuito al 
Moroni), in “Prospettiva”, 24, 1981, pp. 24-31.

Previtali 1985
G. Previtali, Caravaggio e il suo tempo, in “Prospettiva”, 
41, pp. 68-80.

Ridolfi 1648
C. Ridolfi, Maraviglie dell’arte, overo le vite de gl’illustri 
pittori veneti, e dello stato [1648], edizione critica a cura 
di D. von Hadeln, I, Berlino 1914.

Rossi 1977
F. Rossi, Giovan Battista Moroni nel IV centenario della 
morte, in “Notizie da Palazzo Albani”, VI, 2, 1977, pp. 
50-59.

Rossi 1991
F. Rossi, Il Moroni, Soncino 1991.

Salvioni 1829
A. Salvioni, Descrizione di una gita in Valle Seriana dell’ab. 
Agostino Salvioni, pubblico bibliotecario, e Segretario 
dell’Ateneo di Bergamo, in “Giornale della Provincia di 
Bergamo”, LXV, 14 agosto 1829, pp. 257-259.

Salvioni 1829a
A. Salvioni, Origine delle antiche e nuove fortificazioni di 
Bergamo, Bergamo 1829.

Savy 2004
B. M. Savy, Ritorno ad Albino: escursioni nella produzione 
degli anni sessanta, in Giovan Battista Moroni: lo sguardo 
sulla realtà 1560-1579, catalogo della mostra, a cura di S. 
Facchinetti, Cinisello Balsamo 2004, pp. 95-99.

Savy 2009
B. M. Savy, Giovan Battista Moroni, Bergamo 2009.

Spina 1966
E. Spina, Giovan Battista Moroni, Milano 1966.

Tarchiani 1920
N. Tarchiani, Una mostra d’arte antica a Bergamo, in 
“Emporium”, LI, 1920, pp. 278-298.

Tassi post 1782
F. M. Tassi, Memorie di alcuni quadri esistenti nelle chiese 
del teritorio di Bergamo [post 1782], in F. M. Tassi, Vite 
de’ Pittori, Scultori e Architetti bergamaschi, a cura di F. 
Mazzini, II, Milano 1970, pp. 42-53.

Tassi 1793
F. M. Tassi, Vite de’ Pittori, Scultori e Architetti bergamaschi 
[1793], a cura di F. Mazzini, I, Milano 1969.

Testori 1978
G. Testori, Moroni in Val Seriana, Brescia 1978. 

The Genius 1983
The Genius of Venice 1500-1600, catalogo della mostra, a 
cura di J. Martineau, C. Hope, Londra 1983.

Tiraboschi 2004
G. Tiraboschi, Regesto dei documenti, in Giovan Battista 
Moroni: lo sguardo sulla realtà 1560-1579, catalogo della 
mostra, a cura di S. Facchinetti, Cinisello Balsamo 2004, 
pp. 288-298.

Titian to Tiepolo 2002
Titian to Tiepolo. Three Centuries of Italian Art, catalogo 
della mostra, Milano 2002.

Venturi 1898
A. Venturi, Corriere di Lombardia, in “L’Arte”, I, 1898, 
pp. 448-454.

Venturi 1929
A. Venturi, Storia dell’arte italiana, IX-4, Milano 1929.

Venturoli 1989
P. Venturoli, Mauro Pellicioli 1920, in Bergamo. Restauri 
1983. Interventi di restauro eseguiti nella provincia di 
Bergamo, a cura di P. Venturoli, Bergamo 1989, pp. 163-189.
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Esposizioni

1870
Bergamo
Esposizione bergamasca (Scuole Nuove ai Tre Passi, agosto).

1875
Bergamo
Esposizione d’arte antica.

1898
Bergamo
Esposizione diocesana d’arte sacra (Scuole comunali in via 
Torquato Tasso, 14 agosto – 18 settembre).

1920
Bergamo
Mostra di Pittura dei secoli XV-XVIII. Opere d’arte della 
Provincia di Bergamo riportate da Roma (Palazzo delle 
Grazie).

1935
Parigi
Exposition de l’art italien de Cimabue à Tiepolo (Petit Palais, 
16 maggio – 21 luglio).

1948-1949
Zurigo
Kunstschätze der Lombardei. 500 vor Christus / 1800 nach 
Christus (Kunsthaus, novembre 1948 – marzo 1949).

1953
Milano
I pittori della realtà in Lombardia (Palazzo Reale, aprile – 
luglio).

1960
Bergamo
Mostra di opere d’arte restaurate (Palazzo della Ragione).

1968
Albino
Pittori di Albino nei secoli dal 1500 al 1900. Moroni, Ceroni, 
Pezzotta, Siccardi, Cugini, Fassi (Chiesa di San Bartolomeo, 
19 ottobre – 30 novembre).

1979
Bergamo
Giovan Battista Moroni (1520-1578) (Palazzo della Ragione, 
15 settembre – 15 novembre). 

1981
Bergamo
Per una politica dei beni culturali. Amministrazione 
Provinciale di Bergamo. Restauri 1961/1981 (Palazzo della 
Ragione, 8 novembre – 13 dicembre).

1983-1984
Londra
The Genius of Venice 1500-1600 (Royal Academy of Arts, 25 
novembre 1983 – 11 marzo 1984).

1987
Bergamo
Il Seicento a Bergamo (Palazzo della Ragione, 26 ottobre – 
29 novembre).

2000
Bergamo
Caravaggio. La luce nella pittura lombarda (Accademia 
Carrara, 12 aprile – 2 luglio).

2001
Milano
Il Genio e le Passioni. Leonardo e il Cenacolo. Precedenti, 
innovazioni, riflessi di un capolavoro (Palazzo Reale, 21 
marzo – 17 giugno).

2002
Bergamo
Ecce Homo (Museo Adriano Bernareggi, 23 febbraio – 14 
aprile).

Canberra
Titian to Tiepolo. Three Centuries of Italian Art (National 
Gallery of Australia, 28 marzo – 16 giugno).

Melbourne
Titian to Tiepolo. Three Centuries of Italian Art (Melbourne 
Museum, 7 luglio – 5 ottobre).

2002-2003
Torino 
Da Tiziano a Caravaggio a Tiepolo. Capolavori di tre 
secoli di arte italiana (Palazzina di Caccia di Stupinigi, 17 
novembre 2002 – 16 febbraio 2003).

2004
Cremona
Pittori della realtà. Le Ragioni di una Rivoluzione da Foppa e 
Leonardo a Caravaggio e Ceruti (Museo Civico Ala Ponzone, 
14 febbraio – 2 maggio).

New York
Painters of Reality: The Legacy of Leonardo and Caravggio 
in Lombardy (The Metropolitan Museum of Art, 27 maggio 
– 15 agosto).

2004-2005
Bergamo
Giovan Battista Moroni. Lo sguardo sulla realtà (1560-1579) 
(Museo Adriano Bernareggi, Palazzo Moroni, Chiostro di San 
Francesco, 13 novembre 2004 – 3 aprile 2005) (Biblioteca 
Civica Angelo Mai, 13 febbraio – 3 aprile 2005).

2011
Milano
Gli occhi di Caravaggio. Gli anni della formazione 
tra Venezia e Milano (Museo Diocesano, 11 marzo – 3 
luglio).

2013
Bergamo
Omaggio a Moroni (Palazzo del Credito Bergamasco, 11 
maggio – 26 maggio).

2014-2015
Londra
Giovanni Battista Moroni
(Royal Academy of Arts, 25 ottobre 2014 – 25 gennaio 
2015).
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