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his pair of bronze Putti (height 70 cm ca.) originally formed

part of a larger series, later dismantled, of which we know

another six examples in a private collection. On the base of one of

these is inscribed “F.a F.cit A.o 1718”. Each of the eight known

Putti holds an uninscribed ribbon and one of the present bronzes

has a half moon under the left foot, perhaps to symbolise the

allegory of Night or to allude to Diana, Goddess of the hunt. Even

if the group’s iconographic programme now eludes us, the absence

of sacred symbols suggests that the group would have decorated a

stately home, probably a staircase or a bannister, given that the

other six privately owned examples are still mounted on sculpted

stone supports that appear to be the original ones.

The provenance of the whole group from Palazzo Annoni

(subsequently Cicogna-Mozzoni) on Corso di Porta Romana in

Milan has been confirmed by the living descendants of the house’s

owners, which was partially reconstructed after being bombed

during the Second World War, making it difficult to identify their

original arrangement. Despite the absence of additional

information, it is highly likely that in 1718 the Annoni family

commissioned works of this nature for their residence; in fact, the

house was constructed by Francesco Maria Richini for Paolo

Annoni in 1631-1640, but right at the beginning of the eighteenth

century was renovated and updated according to the new tastes,

and also as a sign of the new importance of the family, who became

members of the aristocracy in 1705. As Latuada recalls, at the time

of Carlo Annoni the house had become one of the liveliest centres

of Milanese intellectual life and had “a well-arranged gallery of

paintings, works by excellent masters both old and new”1. 

The eight Putti show the stylistic characteristics of Milanese

sculpture of the beginning of the eighteenth century, the so-called

Lombard “barocchetto”, meaning the moment at which the

opulent, dramatic forms inherited from the Roman Baroque had

given way to lighter, more playful configurations, animated by an

amiable grace of poses and expressions. In particular, the Putti

recall the sculpture of Carlo Francesco Mellone, whose lively,

graceful marbles would have influenced the best sculptors active

in Milan and the duchy. At this time in Milan, like in Rome, for

the production of bronze sculpture the creation of a model was

6

generally entrusted to sculptors, while the casting was

commissioned from specialised workshops. This separation of

skills is recognisable in the Annoni bronzes, whose models are in

fact here attributed to Mellone2. The inscription “F.a F.cit A.o

1718” must instead refer to the author of the bronze casting: the

signature can in fact be deciphered as “Fontana Fecit Anno 1718”

and therefore relates to the Fontana workshop, the family of

founders from Valsolda who ran an important workshop in Milan

during the seventeenth and eighteenth centuries.

Once back from his Roman sojourn that lasted between 1688 to

16933, Carlo Francesco Mellone turned his attention to the

Milanese artistic environment, producing innovative works that

were inspired by what he had learnt during his Roman years. In

addition, he combined other influences, such as Genoese baroque

that also inspired other contemporary painters such as Legnanino,

together with styles from beyond the Alps. Mellone’s embracing

of Europe was not unrelated to the new political order of the

duchy, since it was during these years that the Spanish succession

to the throne had brought victory to the Viennese party and the

election of Eugene of Savoy as governor of Milan in 1706. In the

city, it was Giovanni Ruggeri who shared these “international”

horizons with Mellone, which advanced local sculpture beyond

the now tired and repetitive baroque. Ruggeri, a Roman architect

and pupil of “cavalier Bernino”, arrived in Milan in 1693 and

often worked alongside Mellone on the same projects4. 

As the archival documents attest, before completing the Annoni

I would like to thank all those that have made
this research possible, in particular Carlo Orsi,
who has generously promoted Arrigo Coppitz’s
photography, and Cecilia Cametti together
with all the staff at the Archive and the
Museo Civico of Lodi for their willingness and
kindness in helping me.

1 S. Latuada, Descrizione di Milano, Milan
1737, II, p. 270; G.C. Bascapè, I palazzi della
vecchia Milano. Ambienti, scorci di vita
cittadina, Milan 1945, pp. 26-28-61-65, 
figs. 39-42, 44.

2 The first account of Mellone is in 
S. Zanuso, Schede di scultura barocca in San
Nazaro, in “Nuovi Studi”, 1, 1996, 
pp. 167-174 and S. Zanuso, Gli stucchi di
Carlo Francesco Mellone nel Palazzo Rangoni
di Parma, in “Parma per l’Arte”, III, 1997, 
pp. 35-43.

3 Mellone himself claimed in 1693,
requesting admission to the workshop of
Milan Cathedral, to have been initially a
pupil of Carlo Simonetta who had died that
year having just returned from Rome where
he had stayed for five years (Archive of
Veneranda Fabbrica del Duomo di Milano,
now AVFDMi, Archivio Storico, cart. 156/30,
nn. 1-2).

Fig. 1: Detail of signature of the Fontana
Founders on the base of one of the other
six Putti (private collection)

T

7
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Putti the Fontana workshop had already collaborated with

Mellone on the high altar at the Church of San Nazaro in Milan,

works at that time directed by Ruggeri. Prior to 1708, the then

leader of the workshop Giuseppe Fontana had taken casts from

the sculptor’s models of the tabernacle that featured The

Deposition from the Cross. We will return to this particular project

later on, but even now it is possible to note how, in the two

Annoni Putti and those present in the bronze relief at San Nazaro,

the barocchetto spirit of the moment appears to have declined in

very similar ways. Moreover, the tiny upturned noses of our

8

4 See C. Ponte, La cappella del R. Sodalizio
dell’Immacolata eretta in S. Francesco Grande
e il carteggio dell’architetto Giovanni Ruggeri
(1693-1712), in “Bollettino storico pavese”,
II, 1939, p. 40; according to Marcantonio Dal
Re (Ville di Delizia o siano Palagi Camparecci
nello Stato di Milano... , Milan 1743) Ruggeri
was also “a worthy pupil of the famous
Cavalier Fontana”. For Ruggeri’s
“international” style, see also G. Mezzanotte,
Giovanni Ruggeri e le ville di delizia lombarde,
in “Bollettino A. Palladio”, IX, 1969, pp. 243-
254 and more recently, A. Pacia, Giovanni
Ruggeri e il progetto delle coffee houses del
castello Visconti di Brignano, in La nobiltà
lombarda: questioni storiche ed artistiche. Atti
del Convegno (Brignano Gera d’Adda, 4
giugno 2005), edited by A. Spiriti, Treviolo
(BG) 2008, pp. 71-80. 

Fig. 2: Carlo Francesco Mellone, detail of
the bronze relief of the tabernacle of the
high altar with The Deposition from the Cross,
Milan, Church of San Nazaro, cast by
Giuseppe Fontana 

bronzes, the wide foreheads and high hairlines, the way in which

the drapery bends, fluttering between the legs and above all the

facial expressions, smiling and full of grace, all reveal numerous

similarities with other works by Mellone: from the early Saint

Rosalia for the external northern side of Milan Cathedral,

executed between 1694 and 1695, to Pope Pius V with the eight

allegorical statues in the Ghislieri College in Pavia (1701), to the

Madonna della Corona that entered San Nazaro in 1708 with the

bequest of Canon Francesco Settala, to the three Allegories of

1716 in the Terni De Gregory Bondenti House in Crema. The

Annoni_House_Putti_Mellone 2013  10/06/13  10:38  Pagina 8
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stylistic characteristics displayed by the  Palazzo Annoni Putti also

seem to anticipate Mellone’s later works such as Patience in the

Bayerisches National Museum of Monaco that could perhaps

relate to a document of 1729. As the documents describe, what

took place in Fontana’s workshop was essentially the translation

into bronze of other artist’s models. In comparison with the

hundreds of anonymous putti in bronze, marble, stucco and wood

that were present in most sculptural decoration of the period, the

Annoni Putti possess a particular sense of vigour, evident in the

12

twisted poses as in the expressions, that testify to the sophisticated

level of innovation in comparison with the widespread type that

tended to demonstrate repetitive and generic forms5. This

therefore seems to confirm that an innovative artist such as

Mellone could well be responsible for the models of the Putti. The

fact that the sculptor was in Rome between 1717 and 1720 does

not challenge this suggestion, given the long periods of time that

often passed between the execution of the model and its

translation into bronze.

5 For example, the Putti in wood with white
varnish situated in the chapel of Saint Ulrich
in the Church of San Nazaro in Milan
(which evidence suggests was not their
original location) resemble the style of the
present works but are of lower quality. The
two Putti in marble situated at the sides of
the altar in the Chapel of the Madonna
dell’Albero in the Milanese cathedral also
resemble the style of the present works. All
of them are anonymous works that the
archives contain no information about.

Fig. 7: Carlo Francesco Mellone, Patience,
Monaco, Bayerisches National Museum

Figs. 3, 4, 5, 6 (previous page, clockwise):
Carlo Francesco Mellone, Madonna della
Corona (Milan, Church of San Nazaro), Pope
Pius V (Pavia, Ghislieri College), Allegorical
Figure (Pavia, Ghislieri College), Saint Rosalia
(Milan, Cathedral)
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Bronze sculpture of the late Baroque in Lombardy

The activity of the Fontana workshop has never been the subject

of any investigation, which is unsurprising given the dearth of

scholarly inquiry into Lombard Baroque bronzes in general. Such

lack of interest is not justified particularly when one takes into

account the rarity of costly bronze statuary in comparison with

marble. It was precisely between the end of the seventeenth and

the middle of the eighteenth century that numerous works of

altar supported by Angels by Antonio Raggi in situ prior to 1674,

possibly designed by Bernini6. It was not by chance that the first

important consideration of the new interest in bronze statuary

took place during a project connected to a patron that, like the

Omodei, had strong links with Rome. In fact, in 1676-77 in Como

a great bronze frontispiece was designed “the Roman way” for the

Odescalchi Chapel in the Church of San Giovanni Pedemonte to

celebrate the election of Benedict Odescalchi to the papal throne

with the name of Innocent XI. For the execution of the large

portrait medallion of the Pope with arms, a papal crown and

angels, designs were requested from Rome and Francesco Pozzo

from Valsolda was called to produce the wax model. In the end,

however, the sculpture was produced in marble with copperplate

rather than the more expensive bronze7. In any case, it was

precisely those artists from the alpine valleys at the service of the

Odescalchi during the end of the seventeenth century, named

15

6 The altar was already in the church in
1674. See C. Torre, Il ritratto di Milano, Milan
(1674), 1714, p. 96; the suggestion of
Bernini’s creative intervention is by J.
Montagu, Bernini Sculptures not by Bernini, in I.
Lavin (editor), Gianlorenzo Bernini: New
Aspects of his Art and Thought. A
commemorative volume, London 1985, pp.
25-43, especially, p. 31 and note 54, p. 41.

7 For the works from Como, see Gli
Odescalchi a Como e Innocenzo XI.
Committenti, artisti, cantieri, Como 2012. For
the altar of the chapel in the Church of San
Giovanni (which today, after the demolition
of the church, has been reinstalled in the
parish church of Arcisate, Varese) Francesco
Pozzo before 1677 had completed the
bronze wings (now lost) of the Angels
sculpted in marble by Giovan Battista
Maestri called “Il Volpino” based on the
same models for those as the Spada Chapel
in San Gerolamo della Carità in Rome.
Unlike what is suggested by A. Bonavita (in
Gli Odescalchi… 2012, p. 117), I believe that
these Angels are those currently installed
below the altar of Arcisate. The area where
the lost bronze wings were once attached
is still visible on their reverse. In March
1678 Pozzo had consigned the wax casts
for the two large bronze Angels intended
for the frontispiece, which were then
produced in marble by a sculptor not
mentioned in the documents, while the
medallion depicting Innocent XI (now lost)
was executed in copperplate. It seems likely
to me that the marble Angels above the
altar, installed today at Arcisate, are works
by Francesco Pozzo, who stated to have
completed in Como “various statues in a
chapel of the cathedral and various other
marble statues for the chapel of Innocent
the eleventh… [the Odescalchi chapel in
San Giovanni Pedemonte] … like endless
others here in the city of Milan” (AVFDMi,
Archivio Storico, c. 160/17). There also exists
an engraving of the altar of the Beata
Vergine in the cathedral of Como signed by
Francesco Pozzo and Simone Durello
dedicated to Maria Teresa Turconi, second
wife of Antonio Maria Erba, see D.
Pescarmona, Scultura lignea del Seicento a
Como. Apertura vero il barocco romano, in La
scultura lignea fra Sei e Settecento nelle valli
alpine e prealpine tra Piemonte e Lombardia,
Atti del convegno di studi (Miasino 18-19
Aprile 2008), edited by M. Dell’Omo e F.
Mattioli Carcano, Bolzana Novarese 2008,
pp. 192-200, in particular p. 198, note 8. 

Fig. 8 (opposite page): Antonio Raggi, Angel,
detail of the high altar of the Church of
Santa Maria della Vittoria, Milan
Fig. 9, 10: Francesco e Giacomo Pozzo,
Angels, Novara, altar of the scurolo of the
Church of San Gaudenzio

notable quality were found in ducal settings, testimony to the fact

that during these years Milan was an important centre for the

production of sculptural metalwork.

The essential models of reference in the Lombard city for anyone

wishing to compete in the field of bronze statuary were the

bronzes in the Milanese Church of Santa Maria della Vittoria,

which remained, for some years, the only works designed and

executed in Rome. They were the portrait medallions of members

of the Omodei family, and particularly the tabernacle of the high
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Pozzo and Silva who, at the beginning of the following century,

found themselves engaged in projects where bronze statuary

claimed a significant role. It would in fact take some time before

local projects managed to invest their energy in monumental

sculpture and, between the eighth and ninth decades, the medal

held the field in the art of bronze casting, once again popular in

Milan on the wave of success that the genre had had in Rome

thanks to Bernini himself. Regarding this matter, an iconographic

gallery of the most noteworthy individuals of the age was executed

by Giuseppe Vismara, who worked under Cardinal Alfonso Litta,

and the multifaceted Cesare Fiori, who dedicated himself to

Rome9. There was also a payment from 1695-96 for the

involvement of Stefano Maria Legnani called “il Legnanino” for

the final model for the altar, an artist whose venerated classicism

with Genoese overtones had an important role in the rise of

“barocchetto” painting in Lombardy10. In 1696 the brothers

Francesco and Giacomo Pozzo signed the agreement for the

bronze ornaments that would be completed by the following year:

the two large Angels that support the altar and the two frontals

with Faith depicted at the fore on a background of lapis lazuli and

Hope and Charity depicted at the rear. Around 1702 the two

Pozzo brothers and various members of their family were

1716

creating powerful miniature sculptures in metal, as well as

excelling in almost every other artistic sphere8. 

At the turn of the century works on the altar of the scurolo at the

Basilica of San Gaudenzio in Novara, the first large sculptural

project that centred on bronze statuary, were taking shape. From

1672 work on the architectural fittings had begun in preparation

for the arrival of the reliquaries belonging to the patron saint of

the city. In 1692 a miniature model of the altar for the scurolo was

approved and payment was made to the sculpture and stucco

artist Carlo Francesco Silva, who was patronised by the

Odescalchi and had studied in the workshop of Antonio Raggi in

involved in the production of other works in bronze for the

basilica, whose overall compositions can still be recognised as one

of the most coherent examples of sculptural metalwork from

Lombardy. There is, for example, the astonishing Memorial to

Bishop Ambrogio Caccia, with the innovative cypress branches

surrounding it, most probably cast from the branches, the altar

frontal of the exterior altar of San Gaudenzio with the Curing of a

possessed woman, and finally the splendid gates and railings at the

entrance to the scurolo, all works whose designs are owed to

Pietro Francesco Prina, a painter from Novara who specialised in

the production of architectural fittings11. 

8 In Orlandi’s biography Fiori is described as
“a Milanese citizen, painter, architect,
portrait artist, dancer, fencer and standard-
bearer of the urban military” (Abecedario
Pittorico… , Venezia 1753, p. 122). The
modern literature on the two artists
remains F. Arese, Nove schede per Cesare
Fiori medaglista, in “Arte Lombarda”, 42-43,
1975, pp. 182-194; F. Arese, Giuseppe
Vismara medaglista barocco milanese, in
“Medaglia”, 10, 1975, pp. 75-108. See also
the more recent Il ritratto in Lombardia da
Moroni a Ceruti, catalogue of the exhibition
in Varese edited by F. Frangi and A.
Morandotti, Milan, 2002, in particular the
essays and catalogue entries written by 
S. Zanuso and S. A. Colombo.

Fig. 11: Francesco e Giacomo Pozzo, Faith,
Novara, altar of the scurolo of the Church
of San Gaudenzio

Fig. 12: Francesco e Giacomo Pozzo Hope
and Charity, Novara, altar of the scurolo of
the Church of San Gaudenzio
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Before returning to the projects that involved the Fontana

workshop, that is, the founders that signed the  Palazzo Annoni

bronzes, it is worth saying a few more words about the family of

sculptors and founders from Valsolda that worked on the large

project in San Gaudenzio. The artistic activity of the Pozzo family

continued generation after generation until the second half of the

eighteenth century and one can even assert that the history of late

baroque sculpture in bronze between Lombardy and Piedmont

passed through their very workshop and that of their compatriot,

the Fontana foundry. All the major commissions of the day went

to these two artistic “clans” that were in very close rapport with

one another.

9 There is no modern literature on Carlo
Francesco Silva (Morbio 1668 – Bonn
1737), perhaps son of Agostino and brother
of Giovan Francesco, known sculptors and
stucco artists, for whom a recent
bibliography is in Gli Odescalchi... 2012.
There is still much work to be done on the
biography of Carlo Francesco. According to
archival material, he was a pupil of Antonio
Raggi in Rome where he worked in the
Basilica of San Giovanni in Laterano; he
then was active in Como, Padova, Lodi and
Milan and finally worked for the Elector of
Saxony. The main biographical details that
concern him are found in G. B. Giovio, Gli
uomini della comasca diocesi, Como 1784. In
1676 his presence in the home of Ercole
Ferrata in Rome is noted (A. Marchionne
Gunter, Scultori a Roma tra Seicento e
Settecento: Francesco Cavallini, Francesco
Aprile e Andrea Fucigna, in “Storia dell’Arte”,
91, 1997, p. 339, note 80). In 1696 he was
paid for the altarpiece of the Odescalchi
(Odescalchi – Fino) chapel in San Giovanni
Pedemonte (Bonavita in Gli Odescalchi…
2012, pp. 118-119). In 1699 Carlo
Francesco lived in Milan and on 8 August
1700 requested admission to the local
Accademia di San Luca, for which he was
often councillor. He married the niece of
the painter Andrea and of the sculptor
Carlo Antonio Lanzani, Antonia Caterina,
daughter of the third brother Giacinto. (cf. F.
Landolfi, Francesco de Lemene. Nuovi
documenti e precisazioni, in “Arte
Lombarda”, 101, 1992, pp. 86-90; S.
Colombo, Andrea Lanzani decoratore di
interni, in “Nuovi Studi”, 10, 2003, 
pp. 135-157).

10 M. Dell’Omo, Il Legnanino, Ozzano Emilia
1988, in particular pp. 247-248.

11 For information on the complex
realization of the two altars in the chapel of
San Gaudenzio (that of the scurolo and the
exterior one) see M. Dell’Omo Rossini
“Splendori di una magnifica gloria”. Gusto
settecentesco e committenza nello scurolo di
San Gaudenzio a Novara, Novara 1984,
together with the numerous other
documents published and partly transcribed
in the appendix of L. Marcora, Carlo Beretta
scultore Milanese (1687-1764), Università
degli Studi of Milan, Literature and
Philosophy Faculty, rel. Prof. E. Riccomini,
A.A. 1996-97. See also M. Dell’Omo,
Versatilità e fasto barocco nelle opere novaresi
di Pietro Francesco Prina per le chiese del
Monserrato, di San Gaudenzio e di San
Giovanni, in “Novara da scoprire”, 2, 1990,
pp. 47-58; S. Borlandelli, La tragedia della
sepoltura di Giovanni Ambrogio Caccia. Un
episodio di committenza nell’edificanda
basilica di S. Gaudenzio, in “Novarien”, 30,
2001, pp. 189-207. For the complete
bibliography on the basilica in Novara, see
La basilica di San Gaudenzio a Novara, edited
by R. Capra, Novara 2010. 
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and marbles for the San Giovanni family chapel, some of which

were never executed, and, of those executed, several remain

unidentified17. 

From 1677 Francesco Pozzo worked for the Cathedral of Milan

and in 1679 he made his way to Vicenza where he sculpted the

enthroning statues for the Oratory of San Nicola; in 1685 he

consigned the marble statue of Saint Jerome for the nave of the

Certosa of Pavia18. When in 1696 he signed the contract for the

The Pozzo Sculptors and Founders 

Francesco Pozzo, son of Domenico, was the ancestor of an artistic

dynasty from a town named Puria in Valsolda. The various family

members are cited in the archival material also with the surname

“Pozzi”, but the form adopted here, “Pozzo”, seems to recur most

often both in contemporary documents as well as in modern

studies. Francesco, whose life is documented from 1665 and who

died “at a ripe age” in January 1707, worked together with his

brother Giacomo, who lived until 1706, and together are

remembered as “excellent sculptors” by Latuada12 and as

“sculptors and casters” in the archival documents of Milan

Cathedral, where they were present since 1677. Only Francesco,

however, left consistent traces of his activity as a figurative

sculptor, both in the cathedral and in other churches in Milan,

Turin, Novara, Como, Vicenza and the Certosa of Pavia. Nothing

is known of his formative artistic years which, however, seem to

have centred around projects for the House of Savoy. In Turin his

name appears in 1665 in connection with works on the façade of

San Francesco di Paola13 and it is likely that he can be identified

as the “Francesco Posso stone sculptor” that was second in

command in the Society of San Luca14 and also with the Francesco

Pozzo, son of Domenico and citizen of Valsolda, who in 1671

worked on the project at San Lorenzo under the direction of

Guarino Guarini15. In 1674 he was named for the first time in the

books of the Fabbrica of San Gaudenzio in Novara16 and around

1676 he was in Como where, in a document dated 7 July 1677, he

is recorded by the members of the Odescalchi Chapel in San

Giovanni Pedemonte as the master “that has undertaken

considerable work at San Gaudenzio in Novara”. It is therefore

likely that the arrival of Francesco in Como has to be associated

with the links existing between the Odescalchi family and Novara.

Various members of the family had, in fact, been bishops of city:

first Benedetto (1650-1656), later Pope Innocent XI, followed by

his brother Giulio Maria (1656-1666). In Como Francesco was

paid in 1676 for a marble Angel that crowned the Altar of the

Blessed Virgin in the cathedral (for which the Odescalchi were

patrons) and, contemporaneously, he worked on the bronzes

2120

bronzes for the scurolo of San Gaudenzio in Novara, Francesco

Pozzo was already an established sculptor, with a career behind

him that had allowed him to be involved in some of the most

dynamic artistic projects in the duchy. The contract does not

indicate the involvement of other sculptors and, given Francesco’s

acknowledged competency, it is likely that he made casts from his

own models. It is, however, also legitimate to think that in

modelling the wax necessary for the casting, he would have had

12 Latuada, in Descrizione... 1738, IV, p. 249
notes in particular the lost statues “of the
Pozzo brothers” that were in the San
Giuseppe chapel of the now demolished
Church of San Francesco in Milan, works
that subsequent guides repeatedly
described as amongst the most important
sculptural displays in the city.

13 Dell’Omo in La basilica… 2010, p. 219,
note 30, for a biographical note on
Francesco Pozzo the Elder.

14 A. Baudi di Vesme, Schede Vesme: l’arte in
Piemonte dal XVI al XVIII secolo, vol. III, 
Torino 1968, p. 859.

15 The document is cited by G. Dardanello
in Cantieri di corte e imprese decorative a
Torino, in Figure del barocco in Piemonte. La
corte, la città, i cantieri, le province, edited by
G. Romano, Turin 1988, p. 197.

16 Francesco Pozzo appears in the books of
the Fabbrica of San Gaudenzio from 1674
with regards to an unspecified work; in
1687 he had consigned sixteen bronze
capitals for the scurolo (Dell’Omo in La
basilica… 2010).

17 For the works in Como see note 7.

18 For the works at Milan Cathedral see
AVFDMi, Archivio Storico, c. 160/17 and c.
161/27. 29 January 1679 Francesco was paid
for the statues for the façade (The Madonna,
Saint Nicholas and Saint Augustine) of the
oratory of Saint Nicholas in Vicenza 
(L. Puppi, Revisioni e divagazioni archivistiche
sul rinnovamento secentesco dell’oratorio di
San Nicola a Vicenza, in “Rivista dell’Istituto
Nazionale di Archeologia e Storia dell’Arte”,
15, 1968, pp. 125-160). For the statue of
Saint Jerome documented in 1685 and
installed in the central nave of the Certosa
of Pavia, see most recently S. Zanuso in
Certosa di Pavia, Parma 2006, p. 103.

Figs. 13, 14: Francesco Pozzo, Judith (Milan,
Cathedral), Saint Jerome (Pavia, Certosa)
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that make up the pallium of the altar of Saint Ignatius in the Jesuit

Church of the Martyr Saints in Turin, that Giuseppe Dardanello has

assigned, albeit with reasonable caution, to “a Roman sculptor… of

Ciro Ferri’s generation”, an attribution that nonetheless serves to

represent the outstanding quality of the group. 

To my mind, however, these works are examples of how the

Roman baroque, by this time an essential point of reference for

every Italian artist, was interpreted by the work of many sculptors

active in Lombardy at the end of the century, from Giuseppe

Rusnati to Carlo Francesco Mellone. The appearance of the

bronze relief at the center of the two Angels that depict the scene

of Saint Ignazio’s vigil of arms in front of the altar of the Monserrat

Madonna, does not, in fact, suggest an attribution to a Roman

artist. Neither the relief nor the fine asymmetrical bronze frame

22 23

19 The Judith was commissioned from Pozzo
on 26 April 1695 and was completed on
22 August 1697 (AVFDMi, Archivio Storico, 
c. 161/27).

20 On 9 March 1677 Paola Beatrice
Odescalchi wrote a presentation letter
from Como for Giovan Francesco Silva
(1660-1738), son of Agostino, to his
brother Livio Odescalchi to tell him of the
imminent arrival in Rome of the “good and
virtuous” young man charged “to join his
father’s profession who also works very
well” requesting him to “let him live under
your patronage and provide him with any
needs he might have” (cit. in P. Vanoli in 
Gli Odescalchi… 2012, p. 28).

21 AVFDMi, Archivio Storico, c. 161/27.

22 The design for the altar of Saint Ignatius in
the Church of the Martyr Saints has been
rightly attributed by Dardanello to the
painter Andrea Pozzo while the Carlone
workshop signed the contract for its
execution in marble in January 1678. At the
end of the ‘eighties the Jesuits informed
their donor, Giovanni Antonio Turinetti, of
the money spent “for the completion of the
work and the decoration of the chapel”, (G.
Dardanello, Altari piemontesi: prima e dopo
l’arrivo di Juvarra, in Filippo Juvarra a Torino.
Nuovi progetti per la città, edited by A.
Griseri and G. Romano, Torino 1989, pp.
156-57. It seems however that the bronze
pallium was added subsequently since the
referenced documents do not mention it.
On the other hand in an undated
document (but prior to 1726) a “bronze
pallium for the altar of St. Ignazio donated
by M.R. Giovanna B.a..” is mentioned and
“ornaments in marble and bronzes added
for the altar of St. Ignazio” for the
considerable amount of L. 7736 (B
Signorelli (editor), I Santi Martiri: una chiesa
nella storia di Torino, Turin 2000, Appendix V,
p. 220, pp. 262-264).

23 The documents that relate to the chapel’s
construction were released, somewhat
confusedly, by the parish Primo Reina; but
Mellone’s name does not appear, and the
commission of the statues is not mentioned.
The attribution to this sculptor seems to
me plausible on the basis of strong stylistic
affinities. For the photographs of the chapel
before the war see p. Reina, Santa Maria
alla Porta dalle origini ai nostri giorni. 1666-
1966. Notizie di storia e arte pubblicate nel
terzo centenario della costruzione dell’attuale
chiesa parrocchiale, Milan 1996. On the
involvement of late seventeenth century
sculpture in the church’s other chapels by
Carlo Simonetta and Stefano Sampietro,
see also M. Magni, Documenti per Carlo
Simonetta e Stefano Sampietro, in “Arte
lombarda”, 49, 1978, pp. 95-104 where the
payments to Simonetta for the ornaments,
stuccho, and marble heads of cherubims are
also registered, made for the chapel of the
Beata Vergine and paid between 1690 and
1693, the year of his death.Fig. 15: Francesco Pozzo, pallium of the altar

of Saint Ignatius, Turin, Church of the Martyr
Saints

Fig. 16: Francesco Pozzo, Angel, detail of 
fig. 15

taken account of the model of the altar by Carlo Francesco Silva,

designed with the unspecified “assistance” of Legnanino. It

should be noted that, compared to Pozzo’s contemporary works

such as the whimsical and fine marble Judith in Milan Cathedral19,

the large Angels that support the altar in Novara, as the altar’s

reliefs, show a broader and more monumental treatment,

markedly more “classic”. This was probably an adaptation of

Francesco’s style according to Silva’s example, an artist that

enjoyed, like Giovan Francesco Silva (who was most probably his

brother), the patronage of Livio Odescalchi in Rome20. Another

rich source of inspiration must have been the works of Legnanino,

as is suggested by comparing the bronze Angels in Novara and the

Angels painted by the artist in 1693-94 that flank the altar of the

Saint Ansanus Chapel in the Church of Saints Cosmas and Damian

in Uboldo.

Another pair of bronze Angels can be attributed to Pozzo with the

support of an archival source that dates them from between 1703

and 1705. In another document from the cathedral’s archive in

Milan dated 6 September 1703, Francesco asked permission for

leave from Milan, since a work in bronze had been commissioned

from him from the Elders of the Society of Jesus in Turin21. It is

highly likely that this work can be identified as the Angels and relief
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that contains it are easily comparable with any Roman work that I

know of. Instead, the bronze frame is of an exquisitely rocaille

taste that resembles North Italian works such as the frame of the

external altar frontal of San Gaudenzio with The Curing of a

possessed woman, a work by Pozzo referred to above. In addition,

the similarity between the treatment of the rippling drapery of the

left Angel and that of Judith, sculpted by Francesco Pozzo for

Milan Cathedral, would seem to confirm that these too were

bronzes commissioned by the Jesuits from Turin in 170322. 

Moving on from Francesco the Elder, who died in 1707 two years

2524

after the sojourn in Turin, we will now trace the careers of other

members of the family foundry. 

The next artistic project we will consider in order to provide

some indication of the history of bronze sculpture in Lombardy

is the Blessed Virgin Chapel in the Church of Santa Maria alla

Porta in Milan. The church’s renovation was planned between

1700 and 1710 under the supervision of Giovanni Ruggeri and

represents one of the most innovative examples of architecture

and sculptural decoration of the late Baroque. From the

photographs taken before the bombing of 1943 that completely

destroyed the chapel, two female allegorical statues that were

destroyed can be seen between the oval niches of the walls whose

style, despite not being mentioned in archival material, identifies

them as typical works by Carlo Francesco Mellone. 

The chapel’s altar had an opulent decorative scheme from which

various bronze Putti and Cherubs have survived, today

reassembled upon inappropriate supports: the two standing putti

that hold up the communion table, another putto that was “in the

24 Giovanni Pozzo, son of Giacomo and
nephew of Francesco the Elder, was
admitted as one of the sculptors for
Cathedral of Milan in August 1697 and was
already dead by 1721, when his brother
Domenico Antonio asked to take his place.
From the documents at the cathedral it
seems that together they were employed
only as engravers and decorators and as
sculptors of small figures and ornaments
(AVFDMi, Archivio Storico, c. 161/28).
Domenico Antonio, as will be said again,
worked as a founder in the ‘thirties on the
high altar of the Church of the Incoronata
at Lodi and in the ‘forties on the bronzes of
the external altar of the Basilica of San
Gaudenzio in Novara. Between 1699 and
1705 the brothers Giovanni and Domenico
Antonio “natives of Puria in Valsolda”,
sculpted all the statues and base reliefs of
the façade of the Church of Saint John in
Busto Arsizio except for the statue of Saint
John, which was sculpted by Siro Zanelli,
another sculptor active at the Cathedral of
Milan. Domenico Antonio, on the same
project, in 1726 was charged with the
construction of the altar for the Battista
chapel (F. Bertolli e G. Pacciarotti, La Basilica
di San Giovanni Battista in Busto Arsizio,
Busto Arsizio 1981, ad indicem).

Fig. 17: Milan, Chapel of the Blessed Virgin,
Church of Santa Maria alla Porta
(photograph taken before the chapel was
destroyed in 1943)

Figs. 18, 19: Giovanni Pozzo (cast by), Putti,
Milan, Church of Santa Maria alla Porta
(from the destroyed chapel of the Blessed
Virgin)
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after bronze workshops until the mid-century and beyond.

The sons Francesco the Younger and Carlo Domenico, already

collaborators with their father, worked together with their cousin

Domenico Antonio25 during the first decades of the century on

various churches in Novara territory26, but their most innovative

and spectacular works are the bronzes that the Basilica of San

Gaudenzio continued to commission from them until the mid-

eighteenth century. Between 1720 and 1725 their workshop cast

bronzes for the high alter (Angels and reliefs for the Life of Saint

27

act of removing the blanket that was covering the remains of the

Madonna”, and a cherubim’s head. Giovanni Pozzo, son of

Giacomo and grandson of Francesco the Elder, was paid for these

works on 9 February 170823. This member of the family was also

a sculptor in marble as well as a founder; however, in the absence

of other information, there is no concrete evidence to suggest that

he cast bronzes from his own models. Such reservation is

reasonable given that the works at Santa Maria della Porta seem

to be by a more sensitive, innovative artist than Giovanni judging

26

by his known marbles24. The presence of Mellone in the same

project, not documented but made all the more likely considering

the style of the two allegorical statues that vanished after the

bombing, suggest his involvement also in the preparation of the

models for these putti which, with the asymmetrical outline of the

ruffled curls, already anticipate the “barocchetto” liveliness of the

Palazzo Annoni Putti created ten years later. Francesco the

Elder’s other descendants also continued the activity of the

foundry so that the Pozzo would become one of the most sought-

Gaudenzio, the two doors of the tabernacle with The Last Supper

and the Burial of Christ, the medallion at the center of the

communion table with The Funeral of Saint Gaudenzio) and, in

the course of the ‘forties until about 1751, the four monumental

statues installed in the niches of the scurolo (Saint Lawrence, Saint

Adalgiso, Saint Julius, Saint Agabio), all works cast from the

models by the sculptor Carlo Beretta27. 

As with what happened at San Gaudenzio and with the works in

the Church of the Martyr Saints in Turin the Pozzo workshop

25 The sons of Francesco the Elder are
Antonio Francesco, often referred to just as
Francesco in the archival material, and
Carlo Domenico. They worked together as
“sculptors and founders” for the Cathedral
of Milan where, at the death of their father,
they inherited his workshop. Francesco the
Younger died before 30 January 1747, Carlo
Domenico had already died in 1753
(AVFDMi, Archivio Storico, c. 162/35;
Memoriale dei fratelli Francesco e Domenico
Pozzi scultori e gittatori di bronzo, 25 August
1706, ibidem, c.427, fasc. 4, doc. 14). For
Domenico Antonio see note 24.

26 See Dell’Omo in La basilica… 2010, 
p. 219, note 32 for more biographical
information on Francesco the Younger; for
the works in the Novara territory see also 
M. Dell’Omo and S. Monferrini, Artefici del
marmo tra Seicento e Settecento nella diocesi
di Novara: nuovi documenti dagli archivi, in
“Novarien”, XLIV, 2011, 40, pp. 95-114.

Fig. 20: Giovanni Pozzo (cast by), Cherub
Head, Milan, Church of Santa Maria alla
Porta (from the destroyed chapel of the
Blessed Virgin)

Fig. 21: Giovanni Pozzo (cast by), Putto,
Milan, Church of Santa Maria alla Porta
(from the destroyed chapel of the Blessed
Virgin)
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2928

tabernacle with the Dinner at Emmaus, from a design by the

painter Giovan Battista Sassi29. In 1731 Carlo Domenico was in

Cremona and, whilst under the auspices of Giovan Battista Zaist,

created the bronze decoration for the Chapel of the Madonna del

Popolo30. The two large Putti that today adorn the neo-baroque

fountain at the foot of the staircase of the Poldi Pezzoli Museum

are also by him, works which originally formed part of the altar

constructed in 1736 in the Church of Saint Eustorgio to house the

maintained a kind of monopoly over the execution of works in

bronze until the mid-eighteenth century. Other than the pallium

for the altar of Saint Ignatius, for which we have suggested an

attribution to Francesco Pozzo the Elder in around 1703-1705,

the archival material assigns the extraordinary gilt bronze

bannister from 1727 of the presbytery (perhaps designed by

Filippo Juvarra) to Francesco Pozzo the Younger. In another

document from 1756 “28 bronze putti for the 14 coretti by S.

Pozzi in 1736” are instead mentioned28. These works, which still

revered reliquary of the head of Saint Peter, now conserved in a

chapel known today as the Portinari Chapel31. Also by him is the

extraordinary Glory with Cherub Heads that dates to around

1738, at the entrance to the scurolo of the Sanctuary of the Blessed

Virgin of Caravaggio32. Carlo Domenico was also active outside of

Italy, until now documented only by the bronze Immaculate of

around 1746 positioned in the center of the fountain in the

cloister of Einsielden’ abbey, a site well known to the artists in the

decorate the perimeter of the church today, were probably created

by Carlo Domenico judging from his other known works.

Despite continuing to work with his relatives, Carlo Domenico is

mentioned alone in the documents with regards to the bronzes of

the high altar of the Church of San Giorgio al Palazzo, Milan,

designed by Francesco Croce and admired by Latuada while it

was still under construction. Among other ornaments cast by

Carlo Domenico in 1729-30 there is the fine door of the

27 S. Zanuso, Carlo Beretta “il più celebre
scultore che allora avesse la stessa città di
Milano” in A. Bacchi e S. Zanuso, Carlo
Beretta e i Visconti di Brignano, Trento 2011,
where I wrote, mistakenly, that the Pozzo
were from Castelsanpietro in Canton
Ticino, which is in fact the hometown of a
dynasty of painters and stucco artists with
the same name that are not related by
blood with our foundry. Also based on a
model by Carlo Beretta is the statue of
Sant’Alessandro of 1752, now in the Church
of Santo Stefano in Brolo in Milan, signed by
Antonio Pozzo. The installation of the statue
by Beretta “cast and carved by Pozzo” is
recorded in the diary of Giambattista
Borrani on 8 June 1752 (G. B. Borrani,
Diario… , Biblioteca Ambrosiana di Milano,
ms. N. 21 suss., on that date).

28 Signorelli in I Santi Martiri… 2000,
Appendix V, p. 219.

29 Latuada, Descrizione... III, 1737, p. 135: “[the
high altar]… with a beautiful ciborium that
promises soon to be finished along with a
corresponding tabernacle designed by the
said Architect Francesco Croce”. Between 1
December 1729 and September 1730, Sassi
(Milan 1679-1762) was paid for the design
of the door to the tabernacle, the sculptor
Giuseppe Puricelli (1727-1753) for the wax
model and Carlo Domenico Pozzo for the
casting in bronze (cf. V. Caprara, Documenti
settecenteschi inediti per la basilica Milanese
di San Giorgio al Palazzo, in “Archivio Storico
Lombardo”, CVII, 1981, pp. 273-283).

30 S. Zanuso, Scultori a Cremona nel
Settecento, in Artisti cremonesi. Il Settecento,
edited by E. Bianchi and R. Colace,
Cremona 2011, pp. 75-76.

31 The fountain and putti were the subject of
an unpublished study that I presented
during a conference in the Poldi Pezzoli
Museum in June 2003. Not being able to
recount the complex events surrounding of
the altar of Sant’Eustorgio here, it suffices to
say that in 1736-37 Carlo Nava was paid
for the marble, the silversmith Diego
Lepora for the reliquary and Carlo
Domenico Pozzo “for the putti and other
bronze ornaments” (Archivio di Stato di
Milano (from now on ASMi), Fondo di
religione, p. a., c.1104). 

32 Cf. M. Gatti Perer, Carlo Giuseppe Merlo
architetto, Milan 1996, in particular doc. 38
on p. 360 where there are cited but not
published “the accounts of Carlo Domenico
Pozzo, bronze caster.” That Pozzo is the
author of the Glory becomes evident from
making a comparison, for example, with the
putti now in the Poldi Pezzoli Museum. 

Figs. 22, 23: Pozzo founders, Angels, high
altar of the Church of San Gaudenzio,
Novara (from a model by Carlo Beretta)
Fig. 24 (opposite page): Angel, detail of fig. 22
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Lombard valleys for its stucco and frescoes that date between

1730 and 1743 by Diego and Innocenzo Carloni from Val

d’Intelvi33. Signed “C. D. Pozzo” and dated “MDCCIL” (1749),

the two large Adoring Angels were eventually affixed to the sides

of the altar of San Nazaro in Milan and, according to the archives,

were cast by Carlo Domenico from clay models prepared by

Cesare Bussola and then displayed at the altar from around 170534. 

30

33 For the Immacolata see p. Felder,
Barockplastik der Schweiz, Basel-Stuttgart
1988, pp. 68, 275, fig. 166, with previous
literature.

34 Zanuso, Schede... 1996, pp. 168-169. At
the time of this study I noted only Pozzo’s
signature but not the date which is
inscribed on the reverse of the right Angel. 

Figs. 25, 26: Carlo Domenico Pozzo, Putti,
Museo Poldi Pezzoli, Milan (from the
Portinari Chapel, Church of Saint Eustorgio,
Milan)
Fig. 27 (opposite page): Pozzo founders,
Saint Agabio, Novara, scurolo of the Church
of San Gaudenzio (from a model by Carlo
Beretta)
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The Fontana Founders

Having considered the works conducted by the Pozzo foundry, it

is now necessary to see what information can be ascertained

regarding the Fontana workshop. 

In 1723, the Distinto Raguaglio del Duomo di Milano was

published by Pietro Francesco Nava, dedicated to the canon of

the cathedral, Monsignor Alfonso Airoldi. Following the

description of the wonders of the cathedral and Milanese

churches, the author listed the “provinces” governed by the

Archbishop of Milan, amongst which was Valsolda, an area

situated between Lombardy and Canton Ticino and home to

many famous artists who, living in an area “without sufficient

grains for the sustenance of its inhabitants”, had to emigrate “to

the most illustrious cities of Europe35”. 

The short list of Valsolda’s previous artistic glories drawn up by

Nava is not only unsystematic but seems to be wholly dictated by

personal interests, which today are difficult to decipher. Other

than the inevitable mention of Pellegrino Tibaldi (1527-1596),

Isidoro Affaitati (1622-c.1683), architect to the King of Poland

Giovanni II is also cited, together with other artists little known

to art history: the painter Salvatore Pozzo (1595-1681) and his son

Giovan Pietro, the master mason Gio Pietro Fontana “who is

commended for having built the Swiss College, the Seminary, the

Archbishop’s palace. Giuseppe Fontana, talented sculptor of

metals, as well as Carlo Pagano36 and many others whose names

for the moment escape me.” After having listed these artists of the

recent past, Nava continues his elegy of the artists from Valsolda,

writing that “in addition, one finds many distinguished artists,

which still today claim the fame of the Academy of Campo Santo

[Milan Cathedral’s sculpture academy] destined to adorn this

metropolis using their chisels. For reasons of not wanting to bore

the reader, I refrain from naming them, for their rare virtue is

well-known throughout Italy.” 

Giuseppe Fontana, “talented sculptor of metals”, does not feature

in the Thieme-Becker encyclopaedia of artist biographies nor

does he seem to have left other traces in eighteenth-century

sources, let alone in modern studies. The information that derives

32

35 Distinto Raguaglio dell’ottava meraviglia del
mondo o sia della gran Metropolitana
dell’Insubria volgarmente detta il Duomo di
Milano. Nuovamente descritto… . et in oltre si
descrive la grandezza e magnificenza della 
S. Ambrogiana Chiesa e molte altre cose
notabili della citta. Consagrato all’Illustris. e
Reverendis. Monsignor Don Alfonso Airoldi
Canonico ordinario di questa insigne
metropolitana, In Milano per il Nava
MDCCXXIII. The citations are on 
pp. 236-238.

36 The presence of the little-known sculptor
Carlo Pagani (1642-1695) in the list, and
the absence of the somewhat more famous
Paolo Pagani (1655-1716), both members
of the same family of Castello Valsolda, gives
an impression of how Nava’s list can be
arbitrary. (cf. S. Zanuso, Avvio a una
genealogia della famiglia Pagani, in Paolo
Pagani e I Pagani di Castello Valsolda, edited
by A. Morandotti, Lugano 2000, pp. 51-75).
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from a small group of signed works and from the documents –

largely from commissions and payments – that we have assembled

in the present study are substantial enough to suggest that

between the end of the seventeenth century and the first four

decades of the eighteenth, some of the most prestigious

commissions for bronze sculpture in the Lombardy region were in

fact entrusted to Giuseppe Fontana’s workshop and, after his

death, to his successors. As far as we know, the first time that

Giuseppe’s name is documented is with regards to the contract of

20 June 1697 signed together with Francesco Pozzo the Elder

with the representatives of the Scuola dell’Addolorata from the

Milanese Church of Santa Maria Beltrade. Francesco Pozzo and

Giuseppe Fontana had to consign all the necessary bronzes to the

new Chapel of the Blessed Virgin of the Seven Sorrows designed

by Cesare Fiori and constructed under the supervision of the

canon Francesco Settala37. In particular, they undertook the

production of eight bronze capitals with their respective bases, a

crown of thorns “in shape of the proper design and model by

Cesare Fiori” and a crucifix in gilded bronze, presumably their

own invention given that the model’s author is not specified, “to

be donated to the named Venerable School of the Blessed Virgin

of the Seven Sorrows… to be placed with the marble altarpiece38.” 

The chapel, demolished in 1934 together with the entire church,

was in those same years frescoed by Legnanino and was adorned

with an opulent sculptural decorative scheme commissioned from

the most distinguished sculptors active in Milan39. It was,

therefore, against a backdrop of great prestige that Giuseppe

Fontana was represented in society ‘on par’ with Francesco the

Elder, progenitor of the Pozzo foundry.

Moreover, from the turn of the century until the 1740s, it was

precisely the Fontana workshop that competed with that of the

Pozzo for the most sought-after commissions. The two family-run

businesses, both with origins in Valsolda and with workshops that

had taken off in the ducal capital, would have had very close

dealings with one another, and were probably related by blood,

although this is difficult to identify. The archives do not say much

about the biographies of the Fontana founders. Amongst the

dozens of artists with that name active between the seventeenth

35

37 The relevant documents, reviewed again
for the present study, were referred to
briefly in M. Dell’Omo, Cantieri e maestranze
alla fine del Seicento e all’inizio del Settecento
tra Milano e Novara, in “Arte Lombarda”,
127, 1999, pp. 108-118; the documents are
kept in ASMi, Fondo di religione, p. a., cart.
635.

38 The agreed price was 4900 Lire and
scheduled to be consigned within twelve
months. In a second agreement dated 21
May 1704 “Mr Antonio Stabile, Giuseppe
San Pietro and Gio Batta Basilino, brothers
and officials of the Venerated School of the
Virgin of the Seven Sorrows” commissioned
from Pozzo and Fontana “swords,
arabesques and two vases” for the same
chapel.

39 For frescoes by Legnanino see Dell’Omo,
Il Legnanino... 1998, pp. 228-29. The
agreement with the sculptors, all also active
for Milan Cathedral, was dated 3 March
1697 and anticipated the following statues,
all in marble from Carrara: “a statue of Saint
Mary Magdalene approximately 3 arms
high” (assigned to Giovanni Battista
Dominioni for a remuneration of 200
filippi); “ The pendant with Saint John the
Evangelist” (assigned to Stefano Sanpietro
for 200 filippi); “the two large angels at the
lower sides of the niche of the Blessed
Virgin” (assigned to Giuseppe Rusnati for
1900 lire); “the two large angels in pendant
at the top of the chapel” (assigned to Siro
Zanelli for 1600 lire); “the two putti that
carry the crown above the niche” (assigned
to Isidoro Vismara for 750 lire); “the two
cherubs at the edge” (assigned to
Francesco Zarabatta for 400 lire); “the
other seven or eight cherubs” (assigned to
Marco Mauro for 1500 lire). Latuada
(Descrizione... III, 1737, p. 118), and many
others after him, only note the statue of
Saint Mary Magdalene (attributing it,
however, to Stefano Sanpietro) and the
statue of Saint John the Evangelist
(attributing it to Dominone), circumstances
that cause us to question the reliability of
contemporary accounts, which is usually
taken for granted.

Annoni_House_Putti_Mellone 2013  10/06/13  10:40  Pagina 34



36

and eighteenth centuries included in the recent volume Studi sui

Fontana, it is not possible to find any information about them.

None of the Fontana from the Valsolda region recorded here

seem to have anything to do with our artists, probably not even

the Giuseppe Fontana active in Poland from 1661 to 1685 with

the title of royal architect40. The research undertaken for this

project has also uncovered new information, but there is still no

certainty as to the birth place of our Giuseppe Fontana, who was

probably born in Dasio, a hamlet in Puria, or about his family,

given that both the surname Fontana and christian name

Giuseppe are amongst the most common in Valsolda41. 

We know for certain that Giuseppe had children that collaborated

with him on casting, since the lost bronze San Satiro, mentioned

below, was signed by “Giuseppe and the Fontana sons”. One of

these sons was most probably the Antonio Fontana responsible

for the casting of some statues for the high altars of Bergamo

Cathedral and the Church of the Incoronata at Lodi. Antonio is

in fact described in a document dated 1732 from Lodi as “son of

the late Joseph.” In 1737 there was another Giuseppe Fontana on

the scene that signed, together with Antonio, a document relating

to the same bronzes from Lodi. Giuseppe the Younger therefore

was part of the foundry and probably the brother42. 

Giuseppe the Elder, father of Antonio, had passed away at least

a decade ago by 1732, given that in the Distinto Raguaglio of

1723 he is recorded amongst the artists of the recent past that

had made Valsolda famous. In addition, the fact that only

40 Although we have to be very careful,
because we cannot exclude Giuseppe’s
Polish sojourn before his arrival in Milan;
however, the necessary authentications are
made problematic by the fact that J.
Skrabski, author of the artist’s biography,
does not specify his sources and instead
states that the relevant information is
undocumented (sic; in Studi sui Fontana, a
cura M. Fagiolo, Roma 2008, ad vocem).

41 Dasio, a hamlet in Puria, home town of
the Pozzo family, has the highest number of
families with this surname. Copies of the
Status animarum from Valsolda during 1635-
1656 are conserved in the Archivio Storico
Diocesano in Milan (from now on ASDMi),
Sez. X, Fondo anagrafe, vol. 145 (1-2
Albogasio; 3-6 Castello; 8-11 Loggio and
Drano; 12-20 S. Mamete; 21-25 Puria with
Dasio).

42 For the cited documents from Lodi see
notes 61 and 68. It is probable that
Giuseppe the Younger was Antonio’s
brother. In a litigation dated 7 April 1750
over the land confines situated in Loggio
and Drano in Valsolda, the brothers Antonio
and Giuseppe Fontana, sons of Giuseppe,
appear (ASMi, Notarile, filza 43266, act no.
254).

Fig. 28: Detail of signature of the Fontana
Foundry on the base of the prophet
Jeremiah (fig. 30)
Figs. 29, 30, 31, 32 (opposite page,
clockwise): The prophets Ezekiel, Jeremiah,
Malachi, Isaiah, Milan, Church of San Giorgio
al Palazzo
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“talented sculptor of metals” used by Nava in 1723, perhaps

excessive with respect to the works listed until now, seems

justifiable when considering other works that document

Giuseppe’s practice as an artist, also when casting figures in the

round.

The Milanese Church of San Giorgio al Palazzo conserves four

unpublished bronze statuettes of around forty centimetres high

that still have traces of the antique gilding. A plaque on the base

identifies the prophets Ezekiel, Isaiah, Malachi and Jeremiah. The

date “1706” can be seen on the back of the cloak of Malachi while

under the base of Jeremiah the letters “G.ppe F.a F.it A.o 1707”

are elegantly inscribed surrounded by an arabesque, and can be

easily deciphered as “Giuseppe Fontana Fecit Anno 1707.” While

the circumstances of the statuettes’ commission are entirely

unknown, the provenance of the Prophets from the adjacent

Church of San Sisto is recorded. Yet, such information regarding

their provenance has not come to light in the archival

documents46. 

The other bronze statue cast by Giuseppe Fontana, the only one

recorded in an eighteenth century source, is also the only full-

size statue that we have information about. In 1777 Francesco

Maria Gallarati recorded “a bronze statue posing upon a stone

pedestal that represents San Satiro in Roman military dress

bearing a cross” situated in front of the namesake Milanese

church. The modeller was undoubtedly Stefano Sampietro, and

the execution of the cast, highly regarded by the teachers for its

fine quality and dexterity, was undertaken by Giuseppe and the

Fontana sons, as can be read on the base of the bronze with the

date of the year in the following way: “GIOSEPE ET F.i. F.on. F.e S.S. at

A.n 1709”47. 

As the Diary of the Milanese Giambiattista Borrani records, the

monument was dismantled in 178448; in 1786 the San Satiro was

temporarily held at the Brera Accademy of Fine Arts, to be

returned to the parishioners in 1799 from the then secretary of the

Academy, Carlo Bianconi. In 1808 the parishioners, in need of

money in order to renovate the church’s furnishings, sold it to the

Royal Mint who intended to melt it. The correspondence begun

in 1808 between the Internal Ministry and the President of the

3938

Antonio was named in archival documents as creator of the

Bergamo bronzes from 1714-15, suggests that Giuseppe was not

head of the foundry already by this time. As opposed to many

members of the Pozzo family, sculptors of marble and those

explicitly called “sculptors and founders” in documents from

Milan Cathedral, Giuseppe and Antonio Fontana did not, as far

as we know, sculpt in marble or feature in the cathedral’s archival

papers43. 

Turning now to Giuseppe, the collaboration with the workshop of

the designer Cesare Fiori in Santa Maria Beltrade must have

yielded good results, given that in around 1700 he was called to

participate in a new project directed by Fiori himself: the

production of bronzes for the new high altar and for the scurolo’s

new altar in the Basilica on the Island of San Giulio near Orta. It

is, however, difficult today to determine his contribution to this

project given the dearth of documentation and the subsequent

alterations44. 

A few years later Giuseppe participated in the construction of the

new high altar for the Milanese Church of San Nazaro, “without

doubt one of the prettiest that can be found in this city” according

to Latuada, and was paid on 16 May 1708 for the “completion of

all the bronzes that adorn the small tabernacle”. Cesare Fiori,

author of the designs for the tabernacle installed in 1685-87, had

also taken part initially in the complex undertaking of

constructing the marble section of the altar of San Nazaro. The

project was then immediately halted and was resumed again in

1703, a year after Fiori’s death, under the supervision of the canon

Francesco Settala. If we are not to exclude the possibility that

Fontana had participated in works prior to these, the bronzes that

were paid for in 1708 must refer to the group of works designed

between 1703 and 1710 by the architect Giovanni Ruggeri, Fiori’s

successor, supported by the sculptor Carlo Francesco Mellone

who was responsible for producing the models. It would seem

from the documents that in addition to the rich and fanciful

decorations in gilded bronze, Fontana had cast a Crucifix from a

model by Mellone, no longer identifiable, and the fine door to the

tabernacle with the Deposition from the Cross in gilded bronze,

which was mentioned at the beginning of this paper45. The title

43 During the period that interests us, the
stonemason-decorator Giovanni Battista
Fontana (not. 1708-m. 1732) and his son
Giuseppe Fontana (not. 1731-1739) also a
stonemason (AVFDMi, c. 142, f.54, no. 4; 
c. 149, f. 8-9; c. 161, f. 30, no. 2; c. 165, f. 13,
no. 17, 40, 44) worked in the cathedral.

44 The contract for the statues at Orta was
signed by Fiori and the sculptor Giovan
Battista Dominioni on 14 September 1700;
the works, in the course of which Giuseppe
Fontana is cited with regards to the
production of the bronzes, were concluded
in 1705, three years after Fiori’s death. From
the documents cited by Marina dell’Omo, it
seems that Giuseppe Fontana’s participation
extended also to an “urn with bronze
reliefs” cited in 1700 and destined to form
part of the reliquaries of the Martyr Saints
which, according to Lazzaro Agostino Cotta
(Corografia della Riviera d’Orta [Milano
1690], edited by C. Carena, Borgosesia
1980, pp. 347, 350), it was begun in Milan in
1700 (Dell’Omo, Cantieri e Maestranze…
1999, note 26, p. 110). Something, however,
must not have gone according to plan, given
that the urn that is now installed in the
scurolo is a different, silver one
commissioned in 1712 from the goldsmith
from Brescia, Giuseppe Filiberti (M. di
Giovanna Madruzza, in L’isola di san Giulio e
il sacro monte di Orta, Torino 1977, p. 45).

45 For the complex events surrounding the
high altar of San Nazaro, see S. Zanuso,
Schede… 1996. The possibility that
Giuseppe was already working on San
Nazaro during Fiori’s time is suggested by
the fact that in October 1685 “Alberto
Paraco, nephew of Fontana” was paid for
the installation of the tabernacle; if the latter
refers to Giuseppe Fontana, the sources
suggest on the one hand his family
connection with the Paracca family, a
notable dynasty of sculptors and
stonemasons from Valsolda, and on the
other that already during this period he was
involved in the project.

46 To the documents and bibliography on
San Sisto published in Chiese di Milano,
edited by M. T. Fiorio, Milan, 1985, p. 346,
and in Milano ritrovata: l‘asse di via Torino,
edited by M. L. Gatti Perer, Milan 1986, 
pp. 484-488, cat. 43.4, the canon Angelo
Antonio Oltrocchi’s pastoral visit of 1779
should at least be added in which the
bronzes do not feature (ASDMi,
Metropolitana, Sez. X, Visite pastorali, vol. V).
Other investigations into the commission of
the Prophets could instead point towards
the Marquis family of Modrone, sponsors of
the renovations on San Sisto from 1661
and subsequently, who lived in the adjacent
palazzo where they also owned an oratory,
in which they were allowed to celebrate
mass. Some information on this oratory can
be found in ASDM, Metropolitana Sez. X,
Miscellanea Città, vol. XIII, fasc. 33. It would
seem, however, that the Prophets coming ab
antiquo from San Giorgio can be excluded
(cf. Caprara, Documenti settecenteschi…
1981). The suggestion that they came from
San Sisto (without mentioning where the
information is taken), comes from Giulio
Colombo, San Giorgio al Palazzo. Guida
descrittiva con note storiche, Milan 1974, 
p. 37. 

47 [F. M. Gallarati], Istruzione intorno alle opere
de’ pittori nazionali e esteri esposte in
pubblico nella città di Milano con qualche
notizia degli scultori e architetti, First part,
Milan 1777, p. 72.

48 Borrani, Diario… Biblioteca Ambrosiana di
Milano, ms. N. 21 suss., where Borrani
writes, obviously making a mistake with the
date, that it was “modelled by Stefano San
Pietro and cast by Francesco Fontana in
1709.”
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the choir” were commissioned from Antonio and his

collaborators. Indeed, as a result of the remodelling of the entire

presbytery area, which already in 1698 was dominated by the

grandiose wooden stalls by Gian Carlo Sanz, the old sixteenth-

century tabernacle seemed to disappear from view. It was

therefore raised above the new altar table by six small bronze

Angels in the act of supporting it while to the side were placed

two large Adoring Angels also in bronze. We do not know to

Brera Academy, Luigi Castiglioni, in an attempt to save the San

Satiro. It contains various comments describing “the unique

merit” of the statue that had to be preserved, not so much for its

composition, which in Neo-Classical times did not appear “in

good proportion”, as for “the remarkable casting by Giuseppe

Fontana, Milanese artist”, which “testifies to the quality that our

artist reached” and as “a monument to the decorative arts of our

time.” We do not know the outcome of this story49, but today the

40 41

San Satiro has not been identified. This means that the most

impressive work undertaken by Giuseppe amongst those that

have been documented is unaccounted for. The San Satiro of 1709

is also the last work that the documents assign to him. Over the

following decades, it would be the son, Antonio Fontana, who

was in charge of the workshop. 

In around 1715, the bronzes required to furnish the new high

altar of Bergamo Cathedral “to best respond to the dimensions of

whom this bold and theatrical solution should be accredited, but

we do know that altar and angels were already finished on 1

September 1716. It was instead Francesco Maria Tassi who noted

that these bronzes were cast by Antonio Fontana, information

that seems trustworthy given that a payment document indicates

that “the Fontana founders” were also authors of the “two large

bronze candelabra cast in Milan and completed in the year 1714”,

namely the two large candelabra that are still conserved today in

49 The cited documents are contained in a
folder entitled “Statua in bronzo
rappresentante san satiro”, conserved in the
Archivio della Soprintendenza di Brera,
which was indicated to me by Matteo
Ceriana who I would like to thank.
Castiglioni proposed to install the San Satiro
for “the education of the youths that apply
themselves to the art of casting in the
atrium of the d’Ornato School”, but the
correspondence is interrupted at this point
and there is no more news as to the fate of
the bronze.

Figs. 33, 34: Giuseppe Rusnati (here
attributed to), Angels, Lodi, high altar of the
Cathedral

Figs. 35, 36: Antonio Fontana (cast by),
Angels, Bergamo, high altar of the Cathedral
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the presbytery, whose bases are embellished with three figures of

saints in base relief50. 

Antonio reappears, almost twenty years later, as one of the

protagonists of another important project: the construction of the

new high altar of the Church of the Incoronata in Lodi. Despite

the intrinsic beauty and unique harmony of this altar, which

places it in context with a Renaissance masterpiece of the

Incoronata, only the sparse information contained in the contract

stipulated in 1732 with Giovanni Maria Bignetta as manufacturer

of the marble and the date of consecration (21 December 1738)

was known of51. The archival documents that came to light during

the course of the present study allow us to trace the phases of its

construction step by step with rare precision and a richness of

details. In this case, the papers allow us to better understand the

complex process that lies behind the casting of sculpture and also

to provide detailed information regarding the authorship of the

bronzes, or rather the intricate matter of the relationship between

invention and execution, between modeller and producer52. 

The Church of the Incoronata could boast a recent artistic past

that featured the most prominent figures: during the past twenty

years of the seventeenth century it was central to the interests of

the poet Francesco de Lemene from Lodi who had consulted the

major artists around, amongst whom was Bernini in 1680 and

then Carlo Fontana, who in 1689 produced a drawing,

commenting on the construction of the new choir. The choir was

completed in 1699 with wooden stalls designed by Carlo Antonio

Lanzani, frescoes by Andrea Lanzani and Legnanino and stuccho

(now lost) by Carlo Francesco Silva. At the death of de Lemene in

1704 the new high altar was yet to be built, its construction

planned to take place some years later53. 

While it is beyond the scope of the present study to recount all of

the events that surround this altar, suffice to say that by the end of

1731 the members of the School of the Blessed Virgin of the

Incoronata and of the Monte di Pietà had selected a design,

amongst various sent from Bologna, Florence and Brescia54, that

depicted “two façades, one towards the nave and the other

towards the choir “presented by Filippo Juvarra55. Until now

undervalued in the literature, Juvarra’s contribution to the

43

50 The canon Marco Alessandri (1664 ca. –
1719) was elected to supervise work on
the new high altar who perhaps made use
of the advice from his brother the architect
Achile (cf. B. Cassinelli, L. Pagnoni, G.
Colmuto Zanella, Il duomo di Bergamo,
Bergamo 1991, pp. 70-72, also for the other
cited documents). Pasta wrote that “the
two Bronze Angels on the altar are by the
Milanese Annibale Fontana”, confusing
Antonio with the sixteenth-century sculptor
Annibale (A. Pasta, Pitture notabili di
Bergamo, 1775, p. 17).

51 V. Caprara, Giovanni Maria Bignetta e
l’altare maggiore dell’Incoronata, in “Archivio
Storico Lodigiano”, CI, 1982, pp. 79-83.

52 The unpublished documents that deal
with the high altar are in the Archivio
Storico Civico at Lodi, Scuola e chiesa della
Beata Vergine Incoronata e Monte di Pietà di
Lodi, Amministrazione: carteggio, Fabrica
(1731-1734), folder 65. The numerous
sheets are inserted, with no order or
numeration, within one folder in which all
of the following cited documents are
contained, unless otherwise indicated.
Amongst all of the sheets, it is worth citing
the summary of the expenditures incurred
from 1731 drawn up by Camillo Pontirolli,
delegated to supervise the works on the
altar for the Scuola della Beatissima Vergine
dell’Incoronata and for Monte di Pietà. The
summary is entitled “Annotations of the
expenditures that Camillo Pontirolo is
completing under my supervision for the new
Altar of the BB.ma Coronatta”. The various
occurences listed here match with the
accounts of the various artists involved.

53 On de Lemene and l’Incoronata see 
F. Landolfi, Francesco de Lemene… 1992, cit.;
C. Fino, Francesco de Lemene e gli artisti del
suo tempo: una rete di relazioni al servizio di
Lodi, in “Archivio storico lodigiano”, 125,
2006, pp. 203-246.

54 Between July and August 1731, designs
(ten in total) by artists from Brescia,
Bologna and by a “Florentine artist” were
paid for by Pontirolli, but in none of these
are the authors’ names specified. 

Figs. 37, 38, 39, 40 (opposite page):
Antonio Fontana (cast by), Angels, Bergamo,
high altar of the Cathedral
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planning of the altar represents an important part of the activity

of the architect in Lombardy56. 

In 1731 Juvarra’s design was executed as a wooden “double model”

in small-scale and subsequently as a full-size model with “stucco”

decorations, which Antonio Fontana was paid for in April 173257.

The term “stucco” probably refers to the sculptural decorations for

the altar which, as was customary, were outlined first on the

wooden model in order to gain a sense of the overall composition

in the centre of the gable.

The altar depicted in the small-scale model is “double” (facing

both towards the nave and the choir) but it differs in many ways

from the one that was actually built. Both the proportions and the

elegant weightlessness of the model’s curved lines are instead

heavier and more rigid in the actual altar, executed in

polychromed marbles and bronze. Precisely the presence of these

differences indicates that the wooden small-scale “double model”

has to be identified with the one constructed in 1731 following

44 45

before carrying out the final execution. It would seem, therefore,

that instructions for the sculptures already existed at this stage of

the production process, perhaps present in Juvarra’s design.

Unfortunately this design is not preserved, but we can gain an

idea of it from a small wooden model conserved in the Museum

of the Incoronata in which some of the main statues are outlined

in black wax: the two large Angels side by side to one another, the

medallion with Judith at the centre of the altar table and the dove

Filippo Juvarra’s designs. Indeed, in May 1732 Juvarra’s first

designs were “reformed” “for being too expensive” and

substituted for a new full-size model by “Giovan Battista Natali

from Piacenza” that would serve as the final one for the finished

altar. During November “the full-size design and the related

model for the tabernacle according to Natali’s plans” were also

produced58. Fontana signed the payment receipt “in recognition

of the wax models that I have made” above the “pillars” for this

second model of the altar that had been “reformed” by Natali59. 

55 “1731, 14 July: Mr. Tenente Colonnello
Olgiatti was paid three hundred and
seventy-five lire to give to the architect
from Turin Don Filippo Juvarra for a design
for two façades, one toward the nave and
the other toward the choir, received on 28
July 1731. L. 375.” Juvarra’s invoice from 28
July 1731 has also been preserved, which
reads “… I have received from the
Illustrious Mr Pelione, captain of the
regiment of dragons of Piedmont gold in
exchange for the drawings I made for the
altar of SS. Vergine Incoronata in the city of
Lodi” [signed]. In other documents, unsigned
but probably written by the master mason
Giovanni Maria Bignetta, we read that “in
the named year [1731] Cavagliere Abbate
D. Filippo’s design was chosen.”

56 The existence of one of Juvarra’s
“thoughts” for the altar of the Incoronata,
neglected in the monographs on the
architect, has already been cited by Caprara
(Giovanni Maria Bignetta… 1982) but the
scholar, who knew only the contract with
the master-mason Bignetta and not the rest
of the documentation, overestimated the
importance of the architect Francesco
Croce, who he considered the true author
of the design for the altar ; in fact, Croce’s
role between 1731-32 was to make sure
that the two models for the altar were
executed properly, first Juvarra’s model and
then Natali’s “reformed” model (see below
in the main text), probably because both
architects were absent from Lodi.

57 “1731 [without indication of the day]:
making of the small-scale model in Milan
according to Juvarra’s designs; 1732, 2 April:
the carpenters that made the full-size
model for the altar in Milan were paid”,
amongst which “Mr. Antonio Fontana was
paid 25 lire for the stuccho outlined in the
papers.”

58 On 13 May 1732 Giovanni Battista Natali
was paid “to make a new design for the
altar, no longer using the existing model
because it was too expensive.” In the
documents from Lodi the name of Giovan
Battista alternates with that of Francesco
Natali. Amongst the various namesakes, the
two artists can be identified with Francesco
(Cremona 1675-Pontremoli 1735) and
Giovan Battista (Pontremoli, 1698-Piacenza
1765), his son as well as collaborator, both
recorded by Giovan Battista Zaist, Notizie
istoriche de’ pittori, scultori ed architetti
cremonesi, II, Cremona 1774, pp. 132-34.

59 “1732, 8 October: as payment for the
wax models I made for the full-size model
in wood of the high altar of the named
church, 24 lire. Antonio Fontana [signed]”;
“1732, 8 October: Paid Mr Antonio Fontana
24 lire in recognition of the wax models for
above the pillars of the full-size wooden
model. L.24.”

Fig. 41:Lodi, high altar of the Church of the
Incoronata

Figs. 42, 43: Small-scale model for the high
altar of the Church of the Incoronata,
executed after Juvarra’s design (Lodi,
Museum of the Incoronata)
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4948

In the meantime, as we will discover from subsequent documents,

the members of the Luogo Pio had ordered small-scale models for

the necessary statues from professional sculptors. On 7 October

1732 a competition was held “in the home of the illustrious Dr.

Don Vincenzo Ma. Cernuschi” in order to assign the casting of all

the bronze statues. “Various art experts and founders from the

city of Milan” were present at this contest, amongst which was

“Gio Batta Agazino, bronze founder in Milan near to Cordusio”

who was awarded the commission60. However, due to various

financial complications with Agazino, on 30 December 1732 the

members of the Luogo Pio signed the final contract, complete

with ten detailed points of specification, with Antonio Fontana.

The first point specified that “the chosen artists will consign to

Fontana the respective clay models at the expense of the Luogo

Pio done by sculptors by Buzzi and Marchi, namely two figures

with this hieroglyph representing Humility and Purity two

Milanese arms high, two Angels two Milanese arms high, four

putti twelve arms high and a medallion depicting Judith in

accordance with the model which will be consigned by the chosen

artists, and all the listed statues61”. 

From the respective payment receipts we learn that the models for

the most important statues were by the sculptor Elia Vincenzo

Buzzi while Antonio De Marchi had modelled just the four

“puttini”, which relate to the pair for the medallion of Judith and

the “flying” pair on the gable.

Between April and June of 1733 the sculptors had consigned all

of the full-size models necessary for the casting to the Fontana

workshop. In October 1736 “the statues in bronze” cast by

Fontana in his Milanese workshop were transported to Lodi62.

From around 1736 work on the “smaller” bronzes had begun, and

therefore all of the casting necessary for the completion of the

altar and above all the tabernacle. In this case the works were paid

for in economia (meaning daily) to Domenico Antonio Pozzo

“bronze founder and chaser”, grandson of Francesco Pozzo the

Elder mentioned above63. 

Domenico Antonio Pozzo moved from Milan to Lodi with his

assistants. He executed with his own hands the models in plaster

and clay and prepared small crucibles on the spot to cast the

To conclude the history of the “enterprise of the bronzes”66, it is

worth considering some other information that allows us to

understand, certainly in this case (but probably it happened more

often than documented) how the role of the founders went

beyond the mechanical reproduction of models by other

sculptors. Indeed, Antonio Fontana was also paid for other works

not included in the 1732 contract: the original models by Buzzi

“ornaments”64. Only with the most challenging statuettes that

were still missing from the tabernacle did members of the church

council turn to the principal sculptor, who had already produced

models for the main statues. The sculptor Elia Vicenzo Buzzi was

paid in 1738 for the models of the two Angels seated on the

pediment and the figures of Faith and Hope at the sides of the

tabernacle65. 

60 The activity of the Agazino workshop is
yet to be reconstructed, which starts from
the news that, more or less during the
same years, in the Church of the Martyr
Saints in Turin the “bronzes used for the
figure of Jesus and for the cascades of floral
patterns… above the arches of the chapel”
were produced “by the goldsmith Agazino”
while a certain Pietro Agazino, founder of
statues, is registered by Baudi di Vesme (cit.
in Signorelli, I Santi Martiri… 2010, p. 219).

61 In the contract signed by the notary from
Lodi Alessandro Tresseni, Antonio’s personal
details appear: “Antonio Fontana filium
quondam d. Joseph habit. Mediolani Porta
Nova Parochia S.ti Bartholomei intus
Mediolani, nunc novo mora trahens in
presenti civitate Laudeo v.a SS.Naboris et
Felicis.” The agreement with Fontana is
mediated by other agreements between
the Luogo Pio and those who guaranteed
financially for Antonio Fontana, namely
Giovanni Bozzio (Joannes Bozzius filius
quondam Dni. Ambrosii Portae Romanae
Parochiae Sancti Satyri Mediolani) and
Pietro Casanova.

62 1736, 30 October: the return carriage to
Milan was paid for after having transported
“the bronze statues” to Lodi.

63 On Domenico Antonio e Giovanni Pozzo,
Giacomo’s sons, see note 24.

66 The last payments on completing the
tabernacle: “12 June: paid Mr Diego Lepora
sixty lire for the design of the highest part
of the small tabernacle and his assistance
with the model”; “12 June 1738 in Milan: I
was given sixty lire from Mr Camillo
Pontiroli for the design for the highest part
of the small tabernacle and for having
assisted with the works on the same
tabernacle for the altar of the Blessed Virgin
at the Incoronata in Lodi. Diego Lepora,
satisfied [signed]. For information on the
goldsmith Diego Lepora, see Caprara,
Documenti… 1981.

67 “1737, 3 January: 380 lire paid to Don
Francesco Fissiraga for Mr Gio Bozzi as a
guarantee for Antonio Fontana as the
creator of the bronze statues made for the
“additions” of the statues due to the
changes in the models consigned by the
sculptors Buzzi and Marchi and these were
valued by the above-named Mr Fissiraga
according to his confirmation on 3 January
1737. [signed]”
1737, 3 January in Lodi, Francesco Fissiraga
confirms that he received “380 lire which I
then gave to Mr Gio Bozzi in Milan, an
amount I have decided to arbitrate the
different requests between delegated sirs
and Antonio Fontana, creator of the bronze
statues, due to the “additions” of the statues
and to the changes in the clay models given
to him by the sculptors Buzzi and Marchi,
signed L. 380. Fran.co Fissiraga.”

64 1736, 10 April: group of loose papers, on
the external the words “S.r Pozzo.” They
contain records of the days worked by
Pozzo wrapped in a sheet dated “1736, 10
April in Lodi”, which is the agreement
between the delegates of the Incoronata
and “Domenico Antonio Pozzo, founder
and chaser of bronzes”, according to which
he should have been paid daily. “Pozzo will
have to make the appropriate models both
in clay and plaster and chase them with his
own hands and with the help of his
assistants.”

68 1737, 10 April “for models, plaster and
wax moulds of the modillion and the harpy
head to position above the cartouche in
Lodi, and for having to produce another
accompanying modillion and the other
harpy head… it is agreed that the price will
be 500 Milanese coins plus the necessary
plaster, wax and charcoal and a bed for the
worker. Antonio Fontana” [signed].
1737, 10 April: “one hundred and fifty lire
paid to Antonio Fontana for the two
modillions and the board that goes in the
centre of the altar and the two Harpies, all
made in wax according to the written
agreement including the price of wax, clay
and charcoal and the parts to be made for
the price of 500 lire… as I confirmed on 10
April 1737.”
1737, 10 April: Antonio Fontana agrees that
half of the agreed sum (380) for the
“additions” of the bronze statues for the
altar will be given to his “companion”
Domenico Antonio Pozzo; this sum (190)
will be deducted from the amount due to
Fontana from Pontirolli regarding the
harpies and the modillions (500). The
document is signed by Antonio and
Giuseppe Fontana (perhaps his brother, see
note 42).

65 1738, undated, from Milan: “I received
one-hundred and sixty-eight lire from Mr.
Giovanni Binetti [sic, instead of Bignetti]…
as final payment for the small-scale models
by Elia Vincenzo Buzzi of the tabernacle in
which there are two virtues and two small
angels” [signed]. 1738, 24 July 1738: “to
Pozzo for the models in plaster of the two
virtues and the two angels for the small
tabernacle, L. 60.”

Figs. 44, 45 (previous pages): Antonio
Fontana (cast by), Angels, high altar of the
Church of the Incoronata, Lodi (after a
model by Elia Vincenzo Buzzi)
Fig. 46 (opposite page): Lodi, high altar of
the Church of the Incoronata, detail of the
tabernacle
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and De Marchi were changed in the course of construction and

the costs of these “additions” were paid to Fontana on 3 January

173767. Moreover, during the following April Antonio executed by

himself “models in plaster and wax” of an ambiguously described

“board” (perhaps the cartouche at the centre of the pediment)

and of the two fine modillions to the sides of the altar with wings

and heads of “harpies”, all works cast in bronze, probably with

the help of his “companion” Domenico Antonio Pozzo68. The

founder Antonio Fontana, therefore, could intervene, modifying

the models that were received by the sculptors and if necessary

could also make sculptural models of a certain importance,

circumstances that testify to the relative degree of autonomy of

the founder with regards to the sculptor’s designs.

Fig. 47: Antonio Fontana (cast by), Judith,
Lodi, high altar of the Church of the
Incoronata, (after a model by Elia Vincenzo
Buzzi and Antonio De Marchi)
Fig. 48 (opposite page): Antonio Fontana
(model and cast by) Modillion with head of
Harpy, Lodi, high altar of the Church of the
Incoronata
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The Fontana and the Sculptors

As opposed to what occurred in other contexts such as Tuscany

with Giovan Battista Foggini and Massimiliano Soldani Benzi, in

late baroque Lombardy, as in Rome, there do not appear to have

been many sculptors specialized in bronze sculpture. As far as it

has been possible to document up until now (with the sole

exception of some members of the Pozzo family) the role of the

founders in Lombardy was the translation into metal of models by

various professional sculptors. In particular, this was the case with

the Fontana family, since it seems that it was not, as far as we

know, customary for them to produce sculpture in marble, unlike

the Pozzo workshop. 

The list of sculptors that produced the models to be cast by the

Fontana foundry coincides with that of the most noteworthy

sculptors in marble active in Milan during these years. This status

is proven by the election of all the artists connected with the

Fontana as “protostatuari”, or “master-sculptors” for Milan

Cathedral, which refers to those that were head of the Fabbrica

and whose duty it was to instruct the pupils69. As has already been

said of Stefano Sampietro, author of the model for the lost San

Satiro cast by Giuseppe Fontana in 1709, he was a sculptor of

notable fame and was promoted to the status of “master-sculptor”

on 29 December 1714, a year prior to his premature death on 23

December 1715. The role was passed to Carlo Francesco Mellone

in 1716, author, as we remember, of the models for the bronzes of

the altar of San Nazaro, also cast by Giuseppe Fontana in around

1708. Mellone, who between 1717 and 1720 went to Rome to

sculpt the relief of the urn for the Monument to Gregory XIII in St

Peters under the guidance of Camillo Rusconi, remained the

master-sculptor for the cathedral until one year before his death.

On 6 June 1752 Elia Vincenzo Buzzi was elected to take his place.

The same Buzzi who was one of Mellone’s most promising young

pupils in around 1731, when he was chosen to produce models for

the most important statues of the high altar of the Church of the

Incoronata in Lodi. Antonio de Marchi, who had produced

models for some Putti during the same project, also worked for

Milan Cathedral over a prolonged period of time but on less

prestigious assignments.

Other than these documented events, the Fontana must have had

dealings also with the sculptor Giuseppe Rusnati, pupil of Ercole

Ferrata in Rome, who was also the master-sculptor for Milan

Cathedral from 1693 until his death in 1713.

Indeed, it has never been noted that the large bronze Adoring

Angels in Bergamo Cathedral, cast by the workshop of Antonio

Fontana in 1715-1716, are not original designs but instead derive

directly from the marble pair for the high altar of Lodi Cathedral,

sculpted between 1686 and 1704 (the date of the altar’s

consecration70). The artist’s name does not appear in the known

documents, but it is likely that the marbles are by Giuseppe

Rusnati. Indeed, they demonstrate the typical treatment of

drapery, fluid and free of edges or broken lines that one finds in

all of Rusnati’s works; for example, the Angels sculpted in 1710

for the altar of the Milanese Oratory of San Giovanni alle Case

69 Not being possible in this study to take
note of the biographies of every single
sculptor, for the main events that involve
them see the notes listed in the essay by 
M. Di Giovanna Madruzza, La scultura a
Milano, Pavia e nel Lodigiano, in Settecento
lombardo, catalogue of the exhibition
curated by R. Bossaglia and V. Terraroli, 
Milan 1991, pp. 322-353.

70 On the high altar of Lodi Cathedral, see
G. Agnelli, La cattedrale di Lodi dal 1650 ai
nostri giorni, in “Archivio Storico per la città
e comuni del circondario di Lodi”, 1895,
March, second series, I, pp. 3-24; A. Caretta
in La cattedrale di Lodi, edited by 
A. Novasconi, Lodi 1966, pp. 46 ff.; 
A. Novasconi, Il barocco nel lodigiano, Lodi
1968, p. 100.

Figs. 49, 50: Angels, tabernacle of the
Cathedral of Lodi (probably after a model
by Giuseppe Rusnati)
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Rotte71. In addition, it is likely that the bronze statuettes for the

tabernacle at the centre of the altar in Lodi Cathedral, constructed

during the same period, were cast also from models by Rusnati.

The Adoring Angels in Bergamo cast by Antonio are copies, if

with some variations, from those sculpted by Rusnati in Lodi. In

the lack of other useful information that might shed light upon the

Elia Vincenzo Buzzi for the statues of the Incoronata.

If up until now we have been able to indicate the authors of

models for the bronzes in question, this is not the case with the

statuettes of the Prophets, dated 1706/1707 and signed by

Giuseppe Fontana, for which it has not been possible to retrieve

any archival source. It is, however, possible to observe that the

ways in which this work was constructed, we can only imagine

that Antonio might have come into possession of the clay models

by Rusnati after the sculptor’s death in 1713 and that he replicated

them in 1715 for the casts destined for Bergamo cathedral. To

these he would have added his own “additions”, according to the

same practice that was employed for the casting of the models by

drapery of these four figures – abundant and zigzagging,

developed in depth on different levels – is very close to that used

by Mellone, who therefore appears to be the most likely candidate

for the execution of the models. To the works by Mellone

mentioned at the beginning of this paper, we can also add the late

terracotta bozzetti in the Museo Civico of Novara, amongst which

71 S. Coppa, Due schede per la scultura
lombarda fra Seicento e Settecento, in 
“Arte Lombarda”, 49, 1978, pp. 37-45.

Fig. 51: Carlo Francesco Mellone, Zeal,
terracotta bozzetto, Novara, Museo Civico

Fig. 52: Giuseppe Fontana (cast by), Ezekiel,
Milan, Church of San Giorgio al Palazzo
(probably after a model by Carlo Francesco
Mellone)
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is the allegorical figure of Zeal, one of the few cases in which the

sculptor engages with a masculine figure. This figure

demonstrates a clear affinity with the bronze statuette of Ezekiel

in the pose, the melancholic treatment of the face and in the use

of the mantle that covers the heads of both figures72.

The conclusion brings us back to the starting point of the present

study: the Fontana foundry worked in close contact with the most

highly regarded sculptors of the period, in particular with those

artists whose activity centered around Milan Cathedral. While

acknowledging how the archival material on the altar of the

Incoronata in Lodi alerts us to the difficulty in reconstructing the

complex issues surrounding the casting process, the Putti of

Palazzo Annoni derive from a model attributed to the master-

sculptor of the cathedral, Carlo Francesco Mellone, and illustrate

fully the working techniques of the Fontana workshop. In turn,

the Putti demonstrate the high level of sophistication that the late

Baroque metallic sculpture had achieved in Lombardy, in both

sacred and secular works.

Such an acknowledgement leads us to reflect upon the total

absence of studies on the local production of bronzes destined to

private collections, frequently listed in the eighteenth-century

inventories of the great Milanese families, that wait to be

discovered amongst the dozens of anonymous works dispersed

within museums and private collections. If the numerous

unaccounted-for works do not permit us to perform a complete

and comprehensive reconstruction of the secular context in which

the Annoni Putti were produced, there is, on the other hand, no

doubt that Lombardy during these years ranks among the prime

regions of Italy for its quality and quantity of bronze sculpture.

This flourishing attests to the presence of fundamental technical

skills, which evidently survived unharmed during the mid-

seventeenth century despite being devoid of any major artists

dedicated to sculptural metalwork. A wealth of knowledge and

expertise was handed down directly from the sixteenth century,

when the ducal capital acquired a tradition that excelled in the art

of casting, from the Leoni workshop, the imperial sculptors of

Carlo V and Filippo I, to Annibale Fontana and Francesco

Brambilla, until reaching lesser known episodes but for this,

72 The four bozzetti of Love, Peace, Zeal and
Liberality were commissioned from Mellone
by the Cathedral of San Gaudenzio in
Novara in around 1730-1732 according to
the first project for the statues that would
pose in the niches of the scurolo. They were
then abandoned in favour of the Saints in
bronze modelled by Beretta and cast by
Pozzi (Dell’Omo Rossini, “Splendori… 1984,
pp. 49-52).
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indicative of a great and fertile richness, such is the case with the

Bacchus-Silenus by Andrea Pellizzone that recently appeared on

the market73.

During the first years of the eighteenth century, the only region

that competed for the primacy of sculptural metalwork was

Florence, usually considered an important but isolated case, and

thus appreciated and studied. This, unfortunately, has not been

the case with the Lombard duchy, or for the regions that fell

under its political and cultural influence.

73 S. Zanuso, Il Bacco-Sileno “fatto di sua
fantasia” da Giovanni Andrea Pellizzone per il
giardino di Antonio Londonio, in “Nuovi Studi”,
XVI, 2011, 17, pp. 99-118
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I Putti di Palazzo Annoni e la scultura in bronzo in Lombardia tra Sei e
Settecento

In origine questa coppia di Putti di bronzo (alti 70 cm ca. ciascuno) faceva
parte di una serie più numerosa, smembrata in epoca imprecisata, della
quale si conoscono altri sei esemplari conservati in una collezione privata:
sulla base di uno di questi ultimi è inciso “F.a F.cit A.o 1718”. 
Ciascuno degli otto putti conosciuti tiene in mano un nastro anepigrafe e
uno di quelli in esame ha una mezza luna sotto il piede sinistro, forse a
simboleggiare un’allegoria della Notte oppure allusiva a Diana, dea della
caccia. In ogni caso, se il programma iconografico del gruppo oggi ci sfugge,
l’assenza di simboli sacri suggerisce che l’insieme doveva decorare
l’ambiente di un palazzo, verosimilmente uno scalone o una balaustra, poiché
gli altri sei esemplari di collezione privata sono ancora montati su sostegni
mistilinei scolpiti in pietra che paiono quelli originali.
La notizia della provenienza di tutto il gruppo da Palazzo Annoni (poi
Cicogna-Mozzoni) in Corso di Porta Romana a Milano è confermata dagli
attuali discendenti dei proprietari del palazzo: quest’ultimo, tuttavia, a seguito
dei bombardamenti della seconda guerra è stato in parte ricostruito
rendendo oggi difficile stabilire quale fosse la loro collocazione. In assenza di
altre notizie è peraltro del tutto verosimile che nel 1718 gli Annoni
commissionassero opere di questo genere per la loro residenza: il palazzo,
infatti, era stato costruito da Francesco Maria Richini per Paolo Annoni nel
1631-1640, ma proprio all’inizio del XVIII secolo era stato rinnovato e
aggiornato alle nuove tendenze del gusto in concomitanza all’assunzione
della famiglia al patriziato cittadino nel 1705: come racconta Latuada, ai
tempi di Carlo Annoni il palazzo era diventato uno dei centri più vivaci della
vita intellettuale milanese e vi era ospitata “una ben disposta galleria di
quadri, opere d’eccellenti maestri antichi e moderni”1. 
Negli otto Putti si riconoscono le caratteristiche di stile della scultura
milanese dell’inizio del Settecento, il cosiddetto “barocchetto” lombardo,
cioè il momento in cui le forme opulente e declamatorie ereditate dal
barocco romano avevano lasciato il posto a figure più leggere e guizzanti,
animate da un’amabile grazia che informava di sé pose ed espressioni. In
particolare, i Putti ricordano le sculture di Carlo Francesco Mellone, autore
di marmi vivaci e aggraziati che avrebbero influenzato i migliori scultori attivi
a Milano e nel ducato. In quest’epoca, a Milano come a Roma, la produzione
in bronzo era generalmente affidata agli scultori per quanto riguarda
l’ideazione del modello, mentre la fusione era commissionata a botteghe
specializzate: tale separazione delle competenze è riconoscibile nei bronzi
Annoni i cui modelli sono infatti da assegnare al Mellone2. L’iscrizione “F.a
F.cit A.o 1718”, si deve invece riferire all’autore della fusione in bronzo: la
sigla si può infatti sciogliere in “Fontana Fecit Anno 1718” e quindi mettere
in relazione con la bottega dei Fontana, dinastia di fonditori originari della
Valsolda che tra Sei e Settecento gestiva a Milano un’importante bottega. 
A cavallo del secolo Carlo Francesco Mellone, reduce da un lungo
soggiorno a Roma durato dal 1688 al 16933, si imponeva all’attenzione
dell’ambiente milanese con opere innovative nelle quali, oltre a ciò che aveva
appreso durante gli anni romani, convergevano altre suggestioni: dal barocco

genovese, frequentato anche da un pittore contemporaneo come il
Legnanino, a una nuova attenzione a ciò che avveniva al di là delle Alpi.
Un’apertura europea, quella del Mellone, alla quale non era estraneo il
nuovo assetto politico del ducato, poiché gli anni della sua affermazione
erano quelli in cui le vicende della successione al trono spagnolo avevano
portato alla vittoria del partito di Vienna e alla nomina di Eugenio di Savoia
a governatore di Milano nel 1706. In città, a condividere con il Mellone questi
orizzonti “internazionali” che avrebbero portato la scultura locale fuori dalle
secche di un barocco ormai ritardatario e ripetitivo, era soprattutto
Giovanni Ruggeri, l’architetto romano allievo “del cavalier Bernino” sbarcato
a Milano nel 1693, a fianco del quale lo scultore si sarebbe spesso trovato a
lavorare negli stessi cantieri4.
Prima di siglare i Putti Annoni i fonditori Fontana, come attestano i
documenti, avevano già collaborato col Mellone nei lavori per l’altare
maggiore della chiesa di San Nazaro a Milano, all’epoca diretti dal Ruggeri:
prima del 1708, infatti, Giuseppe Fontana che era allora a capo della bottega,
aveva fuso dai modelli dello scultore la portina del tabernacolo con la
Deposizione dalla croce. Torneremo più avanti su questo cantiere ma, fin
d’ora, è possibile notare come nei due Putti Annoni e in quelli che
compaiono nel rilievo bronzeo di San Nazaro lo spirito barocchetto del
tempo appaia declinato in modi molto simili. Nei nostri bronzi, inoltre, il naso
molto piccolo e all’insù, la fronte ampia con l’attaccatura dei capelli arretrata,
il modo in cui si piega il panneggio svolazzante tra le gambe e soprattutto
l’espressione dei volti sorridenti e pieni di grazia, rivelano altrettanti quanto
evidenti punti di contatto con altre opere documentate del Mellone:
dall’acerba Santa Rosalia per il lato esterno settentrionale del Duomo di
Milano, eseguita tra il 1694 e il 1695, al San Pio V con le otto statue
allegoriche nel Collegio Ghislieri di Pavia (1701), alla Madonna della Corona
giunta a San Nazaro nel 1708 con il lascito testamentario del canonico
Francesco Settala, fino alle tre Allegorie del 1716 nel Palazzo Terni De
Gregory Bondenti di Crema. Le caratteristiche di stile evidenti nei Putti di
Palazzo Annoni sembrano inoltre anticipare opere più tarde del Mellone
quali la Pazienza del Bayerisches Nationalmuseum di Monaco che può forse
agganciarsi a un documento del 1729. 
Come raccontano i documenti, di cui si dirà più oltre, quella dei Fontana era
essenzialmente una bottega che traduceva nel bronzo modelli altrui.
Rispetto alle centinaia di anonimi putti in bronzo, marmo, stucco e legno che
popolano ogni decorazione plastica dell’epoca, i Putti Annoni possiedono
una particolare vivacità, nelle pose avvitate come nelle espressioni, che sta a
testimoniare della più alta qualità dell’invenzione rispetto a un “genere”
molto diffuso che in molti altri casi tende a uniformarsi a moduli ripetitivi e
convenzionali5. Sembra quindi da confermare che i modelli dei Putti si
debbano a un artista innovativo come il Mellone, né pare un ostacolo a
questa ipotesi il fatto che lo scultore fosse a Roma tra il 1717 e il 1720, dati
i tempi spesso molto lunghi che intercorrevano tra l’invenzione del modello
e la sua traduzione in bronzo. 

1 S. Latuada, Descrizione di Milano… , Milano
1737, II, p. 270; G.C. Bascapè, I palazzi della
vecchia Milano. Ambienti, scorci di vita
cittadina, Milano 1945, pp. 26-28-61-65, 
figg. 39-42, 44. 

2 Un primo profilo del Mellone in S. Zanuso,
Schede di scultura barocca in San Nazaro, in
“Nuovi Studi”, 1, 1996, pp. 167-174 e S.
Zanuso, Gli stucchi di Carlo Francesco
Mellone nel Palazzo Rangoni di Parma, in
“Parma per l’Arte”, III, 1997, pp. 35-43. 

3 Lo stesso Mellone nel 1693 dichiarava,
richiedendo l’ammissione alla Fabbrica del
Duomo di Milano, di essere stato inizialmente
allievo di Carlo Simonetta morto in
quell’anno e di essere appena tornato da
Roma dove era rimasto per cinque anni
(Archivio della Veneranda Fabbrica del
Duomo di Milano, d’ora in poi AVFDMi,
Archivio Storico, cart. 156/30, nn.1-2).

Desidero ringraziare tutti coloro che hanno
reso possibile questa ricerca e in particolare
Carlo Orsi, che ha generosamente promosso
la campagna fotografica di Arrigo Coppitz, e
Cecilia Cametti con tutto il personale
dell’Archivio e del Museo Civico di Lodi per la
disponibilità e gentilezza dimostrata
nell’assistermi.

5 Ad esempio, sono simili alla tipologia di
quelli in esame ma di qualità più corsiva i
Putti in legno verniciato di bianco oggi
collocati nella cappella di Sant’Ulderico della
chiesa di San Nazaro a Milano luogo che,
con ogni evidenza, non corrisponde alla
collocazione originale, come anche i due
Putti di marmo collocati ai lati dell’altare
della Cappella dell’Albero nella cattedrale
milanese, tutte opere anonime sulle quali
non si riescono a recuperare notizie dagli
archivi.

4 Per la citazione, cfr. C. Ponte, La cappella
del R. Sodalizio dell’Immacolata eretta in 
S. Francesco Grande e il carteggio
dell’architetto Giovanni Ruggeri (1693-1712),
in “Bollettino storico pavese”, II, 1939, p. 40;
secondo Marcantonio Dal Re (Ville di
Delizia o siano Palagi Camparecci nello Stato
di Milano… , Milano 1743) Ruggeri era
stato anche “degno allievo del famoso
Cavalier Fontana”. Sullo stile
“internazionale” del Ruggeri si vedano
inoltre G. Mezzanotte, Giovanni Ruggeri e le
ville di delizia lombarde, in “Bollettino 
A. Palladio”, IX, 1969, pp. 243-254 e più
recentemente A. Pacia, Giovanni Ruggeri e il
progetto delle coffee houses del castello
Visconti di Brignano, in La nobiltà lombarda:
questioni storiche ed artistiche. Atti del
Convegno (Brignano Gera d’Adda, 4 giugno
2005), a cura A. Spiriti, Treviolo (BG) 2008,
pp. 71-80. 
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Scultura in bronzo tardo barocca in Lombardia

L’attività dei Fontana non è mai stata oggetto di indagini e ciò non può certo
stupire dato che la scultura in bronzo in età barocca è tra gli argomenti
meno frequentati dagli studi lombardi. Non di meno, tale mancanza di
interesse non è giustificata poiché, tenuto conto della rarità della costosa
statuaria in bronzo rispetto a quella in marmo, proprio tra la fine del Sei e
la metà del Settecento si incontrano sul territorio del ducato opere di
notevole livello, sia per quantità che per qualità, a testimoniare che in questi
anni Milano è un centro importante, quanto misconosciuto, per la
produzione di sculture metalliche. 
I modelli imprescindibili per chiunque volesse misurarsi con la statuaria in
bronzo rimanevano, anche a distanza di anni, le uniche opere progettate e
realizzate a Roma presenti in città, cioè i bronzi della chiesa di Santa Maria
della Vittoria: le medaglie ritratto dei personaggi della famiglia Omodei, ma
soprattutto il tabernacolo dell’altare maggiore sorretto dagli Angeli di
Antonio Raggi, forse disegnato da Bernini, in sito ante 16746. 
Non a caso, il primo importante riflesso della nuova attenzione per la
statuaria in bronzo si avrà in un cantiere legato a una committenza che,
come quella degli Omodei, aveva fortissimi legami con Roma: nel 1676-77,
infatti, a Como si progettava un grande frontespizio in bronzo “alla romana”
per la cappella degli Odescalchi nella chiesa di San Giovanni Pedemonte che
doveva celebrare l’elezione al soglio pontificio di Benedetto Odescalchi con
il nome di Innocenzo XI. In realtà, la grande medaglia-ritratto del papa, con
armi, triregno e angeli, per la realizzazione della quale si erano chiesti disegni
a Roma ed era stato chiamato il valsoldese Francesco Pozzo a modellarne
le cere, non verrà più fatta in bronzo ma, al risparmio, in marmo e lastra di
rame7: tuttavia saranno proprio gli artisti originari delle valli alpine al servizio
degli Odescalchi a fine Seicento, dai Pozzo ai Silva, che a cavallo del secolo
ritroveremo impegnati in quei cantieri dove alla statuaria in bronzo verrà
riservato un ruolo di assoluto rilievo. Ci vorrà del tempo, infatti, prima che i
cantieri locali riescano ad investire le proprie energie nella scultura
monumentale e, tra l’ottavo e il nono decennio, a tenere il campo nell’arte
della fusione sarà piuttosto la medaglia, tornata di moda a Milano sull’onda
del successo che il genere aveva avuto a Roma per merito dello stesso
Bernini: a realizzare una preziosa galleria iconografica dei più noti personaggi
dell’epoca saranno soprattutto lo scultore-medaglista Giuseppe Vismara,
protetto dal cardinale Alfonso Litta, e il poliedrico Cesare Fiori impegnato in
micro sculture metalliche di singolare potenza oltre che in quasi ogni altro
campo artistico8. 
A cavallo del secolo prende corpo il primo grande progetto plastico
incentrato sulla statuaria in bronzo, cioè l’altare dello scurolo della Basilica di
San Gaudenzio a Novara la cui costruzione, iniziata nella parte architettonica
fin dal 1672, era finalizzata alla traslazione delle reliquie del santo patrono
della città.
Dell’altare dello scurolo esisteva un modello in piccolo approvato nel 1692
e pagato allo scultore e stuccatore Carlo Francesco Silva, artista protetto
dagli Odescalchi che aveva studiato nella bottega di Antonio Raggi a Roma9.
Esiste poi un pagamento del 1695-96 per l’assistenza prestata al modello

definitivo dell’altare da parte di Stefano Maria Legnani detto il Legnanino,
artista che con il suo classicismo venato di suggestioni genovesi avrebbe
avuto un ruolo importante nel rinnovamento “barocchetto” della pittura
lombarda10. Nel 1696 i fratelli Francesco e Giacomo Pozzo firmavano
l’accordo per gli ornamenti in bronzo che consegneranno l’anno successivo:
i due grandi Angeli che reggono la mensa dell’altare e i due paliotti, quello
anteriore con la Fede su fondo di lapislazzuli e quello posteriore con
Speranza e Carità. Entro il 1702 i due Pozzo, affiancati da vari parenti, saranno
coinvolti in altre opere in bronzo per la basilica dove, ancora oggi, possiamo
vedere riunito uno dei più coerenti insiemi di sculture metalliche di tutto il
territorio lombardo: la sorprendente Memoria del Vescovo Ambrogio Caccia,
con l’inedita invenzione dei rami di cipresso che la circondano,
verosimilmente fusi utilizzando calchi dal naturale, il paliotto dell’altare
esteriore di San Gaudenzio con la Guarigione di un’ossessa, e infine gli
splendidi cancelli e ferrate di accesso allo scurolo, tutte opere il cui disegno
si deve, secondo fonti e documenti, al novarese Pietro Francesco Prina,
pittore specialista nell’allestimento di apparati effimeri11.
Prima di tornare alle vicende che riguardano i Fontana, cioè i fonditori che
firmano i bronzi di palazzo Annoni, converrà spendere ancora qualche
parola sulla famiglia di scultori e fonditori valsoldesi incontrata nel grande
cantiere gaudenziano. Le vicende dei Pozzo si seguono, generazione dopo
generazione, fino alla seconda metà del Settecento e si può anzi affermare
che la storia della scultura tardo barocca in bronzo tra Lombardia e
Piemonte passi dalla loro bottega e da quella dei conterranei Fontana, due
“clan” artistici in rapporti molto stretti tra loro ai quali andranno tutte le
maggiori commissioni dell’epoca.

I Pozzo scultori e fonditori 

Francesco Pozzo, figlio di Domenico, era il capostipite di una dinastia di
artisti originari del paese di Puria in Valsolda: i suoi vari membri sono citati
dalle fonti anche con il cognome “Pozzi”, ma la forma “Pozzo”, che qui si è
adottata, sembra quella più spesso ricorrente nei documenti d’archivio
nonché negli studi moderni. 
Francesco, documentato a partire dal 1665 e morto “in età avanzata” nel
gennaio 1707, lavorava in società con il fratello Giacomo, morto nel 1706,
ed entrambi sono ricordati come “scultori eccellenti” dal Latuada12 e come
“scultori e gittatori” nei documenti dell’archivio del Duomo milanese,
cantiere dove erano presenti dal 1677: solo Francesco, tuttavia, lascerà
tracce consistenti della propria attività come scultore di figura, sia nella
cattedrale che in altre chiese milanesi, a Torino, a Novara, a Como, a Vicenza
e alla Certosa di Pavia. Nulla si sa degli anni della sua formazione artistica
che, tuttavia, sembra aver gravitato attorno ai cantieri sabaudi. A Torino il
suo nome compare nel 1665 nel cantiere della facciata di San Francesco di
Paola13 ed è probabile che egli sia da identificare con il “Francesco Posso
ascoltore in pietra” che nel 1670 era sottopriore della Compagnia di San
Luca14 e anche con il Francesco Pozzo, figlio di Domenico e originario della
Valsolda, che nel 1671 lavorava nel cantiere di San Lorenzo sotto la
direzione di Guarino Guarini15. Nel 1674 è nominato per la prima volta nei

6 L’altare era già in opera nel 1674 (C. Torre,
Il ritratto di Milano, Milano (1674), 1714, 
p. 96; a ipotizzare l’intervento progettuale di
Bernini è J. Montagu, Bernini Sculptures not
by Bernini, in I. Lavin, a cura di, Gianlorenzo
Bernini: New Aspects of his Art and Thought. A
commemorative volume, London 1985, 
pp. 25-43 (in particolare p. 31 e nota 54 
p. 41). 

7 Per le opere comasche si rimanda a Gli
Odescalchi a Como e Innocenzo XI.
Committenti, artisti, cantieri, Como 2012. Per
l’altare della cappella in San Giovanni (che
oggi, dopo la demolizione della chiesa, è
rimontato nella parrocchiale di Arcisate
(VA), Francesco Pozzo aveva realizzato
prima del 1677 le ali di bronzo (perdute)
degli Angeli reggidrappo di marmo scolpiti
da Giovan Battista Maestri detto il Volpino
su modello di quelli della cappella Spada in
San Gerolamo della Carità a Roma.
Diversamente da quanto suggerisce A.
Bonavita (in Gli Odescalchi… 2012, p. 117),
credo che questi Angeli siano da identificare
con quelli attualmente montati sotto la
mensa dell’altare di Arcisate, sul retro dei
quali si può ancora vedere il tassello al
quale erano agganciate le perdute ali di
bronzo. A marzo 1678 Pozzo aveva
consegnato i getti in cera per i due grandi
Angeli in bronzo previsti per il frontespizio:
questi ultimi vennero poi fatti in marmo da
uno scultore non identificato nei documenti,
mentre la medaglia con il ritratto di
Innocenzo XI (perduta) venne realizzata in
lastra di rame. È probabile, a mio parere,
che gli Angeli di marmo sopra il fastigio
dell’altare, rimontati oggi ad Arcisate, siano
opera di Francesco Pozzo il quale affermava
di aver fatto a Como “diverse statoe in una
cappella della cattedrale e diverse altre
statoe tutte di marmo fatte nella cappella di
Innocenzo undecimo [cioè la cappella
Odescalchi in San Giovanni Pedemonte]…
come infinite altre qui nella città di Milano”
(AVFDMi, Archivio Storico, c.160/17). Esiste
poi un’incisione dell’altare della Beata
Vergine del duomo di Como firmata da
Francesco Pozzo e Simone Durello dedicata
a Maria Teresa Turconi, seconda moglie di
Antonio Maria Erba sulla quale, da ultimo, è
intervenuto D. Pescarmona, Scultura lignea
del Seicento a Como. Apertura verso il barocco
romano, in La scultura lignea fra Sei e
Settecento nelle valli alpine e prealpine tra
Piemonte e Lombardia, Atti del convegno di
studi (Miasino 18-19 Aprile 2008), a cura M.
Dell’Omo e F. Mattioli Carcano, Bolzana
Novarese 2008, pp. 192-200, in particolare
p. 198, nota 8.

8 Nella biografia dell’Orlandi il Fiori è
presentato come “cittadino milanese,
pittore, architetto, Ritrattista, ballarino
Schermidore ed Alfiere della Milizia
Urbana” (Abecedario Pittorico… , Venezia
1753, p. 122). I testi moderni di riferimento
per i due artisti rimangono F. Arese, Nove
schede per Cesare Fiori medaglista, in “Arte
Lombarda”, 42-43, 1975, pp. 182-194; F.
Arese, Giuseppe Vismara medaglista barocco
milanese, in “Medaglia”,10, 1975, pp. 75-108.
Si veda inoltre il più recente Il ritratto in
Lombardia da Moroni a Ceruti, catalogo della
mostra di Varese a cura F. Frangi- A.
Morandotti, Milano 2002, in particolare i
saggi e le schede di chi scrive e di S. A.
Colombo.

9 Manca un testo moderno di riferimento su
Carlo Francesco Silva (Morbio 1668- Bonn
1737), forse figlio di Agostino e fratello di
Giovan Francesco, noti scultori e stuccatori
sui quali la bibliografia recente è ora in Gli
Odescalchi... 2012. Sulle vicende biografiche
di Carlo Francesco rimane ancora molto da
chiarire: secondo le fonti era stato allievo di
Antonio Raggi a Roma dove aveva lavorato
per la basilica di San Giovanni in Laterano;
aveva quindi lavorato a Como, Padova, Lodi
e Milano e infine era entrato al servizio
dell’elettore di Sassonia. I principali dati
biografici che lo riguardano sono riferiti da
G.B. Giovio, Gli uomini della comasca diocesi,
Como 1784. Nel 1676 è attestata la sua
presenza nell’abitazione di Ercole Ferrata a
Roma 
(A. Marchionne Gunter, Scultori a Roma tra
Seicento e Settecento: Francesco Cavallini,
Francesco Aprile e Andrea Fucigna, in “Storia
dell’Arte”, 91, 1997, p. 339, nota 80). Nel
1696 era pagato per l’ancona della cappella
Odescalchi (ramo di Fino) in San Giovanni
Pedemonte (Bonavita in Gli Odescalchi…
2012, pp. 118-119). Nel 1699 Carlo
Francesco abitava a Milano e l’8 agosto
1700 chiedeva l’iscrizione alla locale
Accademia di San Luca della quale sarà più
volte consigliere. Aveva sposato la nipote
del pittore Andrea e dello scultore Carlo
Antonio Lanzani, cioè Antonia Caterina,
figlia del terzo fratello Giacinto. 
(cfr. F. Landolfi, Francesco de Lemene. 
Nuovi documenti e precisazioni, in “Arte
Lombarda”, 101, 1992, pp. 86-90; S.
Colombo, Andrea Lanzani decoratore di
interni, in “Nuovi Studi”,10, 2003, 
pp. 135-157). 

10 M. Dell’Omo, Il Legnanino, Ozzano Emilia
1998, in particolare pp. 247-248.
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libri della fabbrica di San Gaudenzio a Novara16 e verso il 1676 è a Como
dove, in un documento del 7 luglio 1677, è ricordato dai fabbricieri della
cappella Odescalchi in San Giovanni Pedemonte come il maestro “che ha
travagliato assai in San Gaudenzio di Novara”. È quindi probabile che l’arrivo
di Francesco a Como sia da mettere in relazione con il legame della famiglia
Odescalchi con Novara, città che aveva visto succedersi alla guida della
diocesi prima Benedetto (1650-1656), futuro papa Innocenzo XI, poi il
fratello Giulio Maria (1656-1666). A Como Francesco era pagato nel 1676
per un Angelo in marmo sul coronamento dell’Altare della Beata Vergine
nella cattedrale (di patronato Odescalchi) e, contemporaneamente, lavorava
ai bronzi e ai marmi della cappella di famiglia in San Giovanni, opere, queste
ultime, in parte non realizzate e in parte ancora da individuare17. 
Dal 1677 era stipendiato dalla Fabbrica del duomo di Milano e nel 1679 si
trovava di passaggio a Vicenza dove scolpiva le statue di coronamento
dell’Oratorio di San Nicola; nel 1685 consegnava la statua in marmo di San
Girolamo per la navata della Certosa di Pavia18.
Quando nel 1696 firmava il contratto per i bronzi dello scurolo di San
Gaudenzio a Novara, Francesco Pozzo era quindi uno scultore affermato,
con alle spalle una carriera che lo aveva messo a contatto con i cantieri più
dinamici del ducato. In tale contratto non è segnalata la collaborazione con
altri scultori e, data la riconosciuta competenza di Francesco, è probabile che
egli fondesse da modelli di sua invenzione. Tuttavia è altrettanto lecito
pensare che, nel modellare le cere necessarie alla fusione, egli abbia tenuto
conto delle indicazioni contenute nel modello progettato da Carlo
Francesco Silva con la non meglio specificata “assistenza” del Legnanino. Va
detto, infatti, che rispetto a un’opera del Pozzo contemporanea come la
bella ed estrosa Giuditta di marmo del duomo di Milano19, nei grandi Angeli
che sostengono la mensa novarese, così come nei rilievi dell’altare, si avverte
un fare più largo e monumentale, sostanzialmente più “classico”, nel quale
pare di riconoscere l’adeguamento dello stile di Francesco ai suggerimenti
del Silva, un artista che a Roma aveva goduto, come Giovan Francesco Silva
(probabilmente suo fratello) del “patrocinio” di Livio Odescalchi20. Ma
altrettanto ricche di suggestioni dovevano apparirgli le opere del pittore
lombardo, come suggerisce il confronto tra gli Angeli di bronzo novaresi e
gli Angeli dipinti da Legnanino nel 1693-94 ai lati dell’altare della cappella di
Sant’Ausano nella chiesa dei SS. Cosma e Damiano a Uboldo. 
Un’altra coppia di Angeli di bronzo possono essere attribuiti al Pozzo con il
sostegno di un’indicazione archivistica che li daterebbe al 1703-1705. In un
documento dell’Archivio della Fabbrica del Duomo milanese datato 6
settembre 1703, Francesco chiedeva licenza di assentarsi da Milano per due
anni dal momento che gli era stata ordinata un’opera in bronzo a Torino per
i padri della Compagnia del Gesù21: quest’ultima ha buone probabilità di
essere identificata con gli Angeli e con il rilievo che costituiscono il pallio
dell’altare di Sant’Ignazio ai Santi Martiri, la chiesa torinese dei gesuiti, che
Giuseppe Dardanello assegnava, pur con tutte le cautele del caso, a “scultore
romano… della generazione di Ciro Ferri”, attribuzione che quanto meno
sta a segnalare la qualità notevolissima dell’insieme.
A mio parere, invece, si tratta di opere in cui il barocco romano, che a
queste date è ormai punto di riferimento imprescindibile per tutti gli artisti

italiani, è declinato secondo i modi condivisi da molti scultori attivi in
Lombardia a fine secolo, da Giuseppe Rusnati a Carlo Francesco Mellone.
A rendere sospetta l’attribuzione a un artista romano è innanzi tutto
l’aspetto del rilievo bronzeo che sta in mezzo ai due Angeli e che raffigura
la scena della Veglia d’armi di Sant’Ignazio davanti all’altare della Madonna di
Monserrat: non sono infatti facilmente assimilabili ad alcuna opera romana
a me nota né il rilievo né, soprattutto, la bellissima cornice asimmetrica di
bronzo che lo racchiude, di un gusto già squisitamente rocaille che piuttosto
mi pare da confrontare con opere nord italiane quali la cornice del paliotto
dell’altare esteriore di San Gaudenzio con La guarigione di un’ossessa, opera
del Pozzo di cui si è già detto. Inoltre, l’analogia del trattamento della veste
increspata dell’Angelo di sinistra con quello della veste della Giuditta scolpita
da Francesco Pozzo per il duomo milanese sembra confermare che
proprio questi siano i bronzi richiesti dai gesuiti torinesi nel 170322. 
Lasciando ora Francesco senior, che morirà nel 1707, due anni dopo il
soggiorno torinese, proviamo a seguire le tracce degli altri membri di questa
dinastia di fonditori.
Il successivo cantiere da prendere in considerazione per avere qualche
indicazione sulla storia della scultura in bronzo in Lombardia è quello della
Cappella della Beata Vergine nella chiesa Santa Maria alla Porta a Milano: il
suo rinnovamento era stato progettato tra il 1700 e il 1710 circa da
Giovanni Ruggeri e doveva costituire uno degli esempi più aggiornati di
architettura e decorazione plastica tardo barocche. Nelle immagini anteriori
ai bombardamenti del 1943 che hanno completamente distrutto la cappella,
entro le nicchie ovali delle pareti si vedono due statue allegoriche femminili,
non più esistenti, che benché non citate nei documenti, sono chiaramente
riconoscibili dal punto di vista dello stile come tipiche opere di Carlo
Francesco Mellone. 
L’altare della cappella aveva una ricca decorazione della quale si sono salvati
alcuni Putti e Cherubini di bronzo oggi rimontati su incongrui sostegni
moderni: i due putti in piedi che reggevano la mensa, uno dei due che
stavano “nell’atto di sollevare la coltre che doveva coprire le spoglie della
Madonna”, e una testa di cherubino. Per queste opere il 9 febbraio 1708 era
pagato Giovanni Pozzo23: anche questo membro della famiglia, figlio di
Giacomo e quindi nipote di Francesco senior, era scultore in marmo oltre
che fonditore ma, in assenza di altre notizie, non abbiamo elementi certi per
dire che egli avesse fuso i bronzi a partire da modelli di sua invenzione:
tuttavia il dubbio è legittimo poiché le opere di Santa Maria alla Porta
paiono di un artista più sensibile e aggiornato di quanto non sia Giovanni
nei suoi marmi documentati24. La presenza del Mellone nello stesso cantiere,
non documentata ma resa quanto mai probabile considerato l’aspetto delle
due statue allegoriche scomparse dopo i danni bellici, farebbe pensare a un
suo intervento anche nella preparazione dei modelli di questi putti che
nell’andamento asimmetrico dei riccioli scomposti già preludono alla vivacità
“barocchetta” di quelli di Palazzo Annoni realizzati dieci anni più tardi.
Anche altri eredi di Francesco senior ne continueranno l’attività di fonditore
e quella dei Pozzo diverrà una delle botteghe di bronzisti più ricercate fino
a metà secolo e oltre.
I figli Francesco junior e Carlo Domenico, già collaboratori del padre, insieme

11 Per la complessa gestazione dei due altari
della cappella di San Gaudenzio, quello
dello scurolo e quello esteriore, quanto
segnalato nel saggio di M. Dell’Omo Rossini
“Splendori di una magnifica gloria”. Gusto
settecentesco e committenza nello scurolo di
San Gaudenzio a Novara, Novara 1984, va
integrato con i molti altri documenti resi
noti e in parte trascritti in appendice da 
L. Marcora, Carlo Beretta scultore milanese
(1687-1764), Università degli Studi di
Milano, Facoltà di Lettere e Filosofia, rel.
Prof. E. Riccomini, A.A. 1996-97. Si veda
inoltre M. Dell’Omo, Versatilità e fasto
barocco nelle opere novaresi di Pietro
Francesco Prina per le chiese del Monserrato,
di San Gaudenzio e di San Giovanni, in
“Novara da scoprire”, 2, 1990, pp. 47-58; 
S. Borlandelli, La tragedia della sepoltura di
Giovanni Ambrogio Caccia. Un episodio di
committenza nell’edificanda basilica di
S.Gaudenzio, in “Novarien”, 30, 2001, 
pp. 189-207. La bibliografia sulla basilica
novarese è ora riunita in La basilica di San
Gaudenzio a Novara, a cura di R. Capra,
Novara 2010.

14 A. Baudi di Vesme, Schede Vesme: L’arte in
Piemonte dal XVI al XVIII secolo, vol. III, 
Torino 1968, p. 859.

13 Dell’Omo in La basilica… 2010, p. 219,
nota 30, per una nota biografica su
Francesco Pozzo senior.

15 Il documento è citato da G. Dardanello
Cantieri di corte e imprese decorative a Torino,
in Figure del barocco in Piemonte. La corte, la
città,i cantieri, le province, a cura G. Romano,
Torino 1988, p. 197. 

16 Francesco Pozzo compare nei libri della
Fabbrica di San Gaudenzio dal 1674 per
opere non specificate; nel 1687 aveva
consegnato sedici capitelli in bronzo per lo
scurolo (Dell’Omo in La basilica… 2010). 

17 Per le opere comasche si veda alla nota 7. 

12 Latuada, in Descrizione... 1738, IV, p. 249,
ricordava in particolare le perdute statue
“dei fratelli Pozzo” che stavano nella
cappella di San Giuseppe nella demolita
chiesa di San Francesco a Milano, opere che
le successive guide continueranno a
menzionare tra i complessi plastici più
importanti della città. 

19 La Giuditta era stata ordinata al Pozzo il
26 aprile 1695 e risulta terminata il 22
agosto 1697 (AVFDMi, Archivio Storico, c.
161/27).

18 Per le opere del duomo milanese si veda
AVFDMi, Archivio Storico, c. 160/17 e c.
161/27 . Il 29 gennaio 1679 Francesco era
pagato per le statue in facciata (Madonna,
San Nicolò e Sant’Agostino) dell’Oratorio di
San Nicola a Vicenza (L. Puppi, Revisioni e
divagazioni archivistiche sul rinnovamento
secentesco dell’oratorio di San Nicola a
Vicenza, in “Rivista dell’Istituto Nazionale di
Archeologia e Storia dell’Arte”, 15, 1968,
pp. 125-160). Per la statua di San Girolamo
documentata al 1685 e collocata nella
navata centrale della Certosa di Pavia, si
veda da ultimo S. Zanuso in Certosa di Pavia,
Parma 2006, p. 103. 

22 Il disegno dell’’altare di Sant’Ignazio ai SS.
Martiri è stato giustamente attribuito da
Dardanello al pittore Andrea Pozzo mentre
a firmare il contratto per la sua esecuzione
in marmo era l’impresa dei Carlone nel
gennaio 1678; alla fine degli anni Ottanta i
gesuiti rendevano conto al committente
Giovanni Antonio Turinetti del denaro
impiegato “nel compimento della fabrica et
ornamenti della Cappella” (G. Dardanello,
Altari piemontesi: prima e dopo l’arrivo di
Juvarra, in Filippo Juvarra a Torino. Nuovi
progetti per la città, a cura A. Griseri e G.
Romano, Torino 1989, pp. 156-57). Sembra
però che il pallio di bronzo sia stato
aggiunto successivamente poiché nei
documenti citati non se ne parla. D’altra
parte in un documento non datato ma ante
1726, sono citati sia il “pallio di bronzo
all’alt. Di S. Ignazio dono di M. R. Giovanna
B.a..” sia la voce “Aggiunte d’ornam. In
marmi e bronzi all’altare di S.Ignazio”per la
cifra considerevole di L. 7736 (B. Signorelli ,
a cura di, I Santi Martiri: una chiesa nella
storia di Torino, Torino 2000, Appendice V, p.
220, pp. 262-264). 

21 AVFDMi, Archivio Storico, c. 161/27.

20 Il 9 marzo 1677 Paola Beatrice Odescalchi
scriveva da Como una lettera di
presentazione per Giovan Francesco Silva
(1660-1738), figlio di Agostino, al fratello
Livio Odescalchi per comunicargli
l’imminente arrivo a Roma del “bono e
virtuoso” giovane intenzionato “ad
attendere alla professione del padre nella
qual anche lavora molto bene” pregandolo
di “farlo vivere sotto il suo patrocinio e
favorirlo nelle occorrenze che se le
possono trovare”(cit. in P. Vanoli, in Gli
Odescalchi… 2012, p. 28).
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al nipote Domenico Antonio25, lavoravano nei primi decenni del secolo per
varie chiese del territorio novarese26, ma le loro opere più impegnative e
spettacolari sono i bronzi che la basilica di San Gaudenzio continuava a
commissionare loro fino a metà Settecento. Tra il 1720 e 1725 la loro
bottega fondeva i bronzi dell’altare maggiore (Angeli e rilievi con la Vita di
San Gaudenzio, le due portine del tabernacolo con l’Ultima cena e la
Sepoltura di Cristo, la medaglia al centro della mensa con Le esequie di San
Gaudenzio) e, nel corso degli anni Quaranta fino al 1751 circa, le quattro
statue monumentali collocate nelle nicchie dello scurolo (San Lorenzo,
Sant’Adalgiso, San Giulio, San’Agabio), tutte opere fuse a partire dai modelli
fatti dallo scultore Carlo Beretta27. 
Come era avvenuto per San Gaudenzio, anche per i Santi Martiri di Torino
la bottega Pozzo si assicurerà una sorta di monopolio sull’esecuzione delle
opere in bronzo fino alla metà del Settecento: oltre al pallio dell’altare di
sant’Ignazio, che qui abbiamo proposto di assegnare a Francesco Pozzo
senior verso il 1703-1705, i documenti assegnano a Francesco Pozzo junior
nel 1727 la straordinaria balaustra del presbiterio in bronzo dorato, forse su
disegno di Filippo Juvarra; in un’altra scrittura del 1756 sono invece citati i
“28 putti di bronzo per li 14 coretti opera del S. Pozzi nel 1736”28. Questi
ultimi, che a tutt’oggi decorano il perimetro della chiesa, sono probabilmente
invenzioni di Carlo Domenico a giudicare dal confronto con le sue altre
opere note.
Pur continuando a lavorare insieme ai parenti, il solo Carlo Domenico è
citato nei documenti per i bronzi dell’altare maggiore di San Giorgio al
Palazzo a Milano, progettato da Francesco Croce e ammirato dal Latuada
quando ancora attendeva di essere completato: fusa da Carlo Domenico nel
1729-30 a partire da un disegno del pittore Giovan Battista Sassi è, tra
l’altro, la bella portina del tabernacolo con la Cena in Emmaus29. Nel 1731
Carlo Domenico era a Cremona e sotto la guida di Giovan Battista Zaist
realizzava per la cattedrale la decorazione in bronzo della cappella della
Madonna del Popolo30. Suoi sono anche i due grandi Putti che oggi decorano
la fontana neobarocca che sta ai piedi dello scalone del Museo Poldi Pezzoli,
opere che in origine facevano parte dell’altare costruito nel 1736 nella
chiesa di Sant’Eustorgio per ospitare la veneratissima reliquia del capo di San
Pietro, allora conservata nella cappella che oggi conosciamo come Cappella
Portinari31. Sua è anche la straordinaria Gloria con teste di cherubini, databile
al 1738 circa, che sta all’ingresso dello scurolo del Santuario della Beata
Vergine di Caravaggio32. Carlo Domenico ebbe anche un’attività fuori
dall’Italia finora documentata solo dall’Immacolata di bronzo del 1746 circa
posta al centro della fontana del chiostro nell’abbazia di Einsielden: un
cantiere, quest’ultimo, ben noto alle maestranze delle valli lombarde essendo
stato decorato tra il 1730 e il 1743 da stucchi e affreschi dagli intelvesi Diego
e Innocenzo Carloni33. Firmati “C. D. Pozzo” e datati “MDCCIL” (1749) sono
infine i due grandi Angeli adoranti ai lati dell’altare di San Nazaro a Milano
che, stando ai documenti, Carlo Domenico aveva fuso a partire dai modelli
in creta che Cesare Bussola aveva approntato e messo in opera sull’altare
già dal 170534.

I Fontana fonditori

Considerate le opere condotte dall’impresa dei Pozzo, conviene ora vedere
quali sono le notizie che è possibile riunire attorno al nome dei Fontana.
Nel 1723 era pubblicato da Pietro Francesco Nava il Distinto Raguaglio del
Duomo di Milano dedicato al canonico della cattedrale Monsignor Alfonso
Airoldi. In coda alla descrizione delle meraviglie del duomo e delle chiese
milanesi, l’autore elencava le “province” governate dall’arcivescovo di Milano
tra le quali la Valsolda, terra di confine tra Lombardia e Canton Ticino, patria
di tanti artisti famosi che, vivendo in una terra “non producevole di grani
sufficienti al mantenimento degli habitatori”, per necessità erano dovuti
emigrare “nelle più illustri città dell’Europa”35.
Il breve elenco delle passate glorie artistiche valsoldesi stilato dal Nava, non
solo non è sistematico ma pare dettato da ragioni del tutto personali, oggi
difficili da decifrare: oltre all’inevitabile menzione di Pellegrino Tibaldi (1527-
1596), sono citati Isidoro Affaitati (1622-1684 circa) architetto del re di
Polonia Giovanni II, e altri artisti oggi assai meno noti alla storia dell’arte: i
pittori Salvatore Pozzo (1595-1681) con il figlio Giovan Pietro, il capomastro
Gio Pietro Fontana “che commendasi nel fabricare in questa città il Collegio
Elvetico, il Seminario, l’Arcivescovado o sia dove abitano li Signori ordinari.
Giuseppe Fontana valente statuario di Metalli oltre a Carlo Pagano36 e
molt’altri dei quali ora non mi sovviene alla penna”. Dopo aver elencato
questi artisti del recente passato, il Nava proseguiva il suo elogio dei
valsoldesi scrivendo che “inoltre, si ritrovano molti insigni artefici, i quali
anche al dì d’oggi sostengono la fama dell’Accademia di Campo Santo [cioè
la scuola di scultura del duomo di Milano] destinata a fregiare con scalpelli
questa metropolitana: che per non essere di noia al lettore, tralascio di
nominarli essendo per la loro rara virtù non men noti a tutta l’Italia”. 
Giuseppe Fontana “valente statuario di metalli” non compare
nell’enciclopedico Thieme-Becker e non pare aver lasciato altre tracce di sé
nelle fonti settecentesche, né tantomeno negli studi moderni. Sono
piuttosto le notizie che si ricavano da un piccolo gruppo di opere firmate e
dai documenti che abbiamo cercato di riunire in questo studio – soprattutto
documenti di commissioni e pagamenti – ad indicare che tra la fine del
Seicento e i primi quattro decenni del Settecento alcune tra le più
prestigiose commissioni di scultura in bronzo in territorio lombardo erano
effettivamente affidate alla sua bottega e, dopo la sua morte, a quella suoi
eredi. 
A nostra conoscenza, la prima volta che il nome di Giuseppe compare in un
documento è in occasione del contratto del 20 giugno 1697 firmato insieme
a Francesco Pozzo senior con i delegati della Scuola dell’Addolorata della
chiesa milanese di Santa Maria Beltrade: Francesco Pozzo e Giuseppe
Fontana “scoltori” dovevano consegnare tutti i bronzi necessari alla nuova
cappella della Beata Vergine dei sette dolori progettata da Cesare Fiori e
realizzata sotto la supervisione del canonico Francesco Settala37. In
particolare, si impegnavano a fornire otto capitelli di bronzo con le rispettive
basi, una corona di spine “alla forma del giusto disegno e modello fatto da
Cesare Fiori” e un crocifisso di bronzo dorato, presumibilmente di loro
invenzione visto che non è specificato l’autore del modello, “per donativo a

24 Giovanni Pozzo, figlio di Giacomo e nipote
di Francesco senior, era ammesso tra gli
scultori della Fabbrica del duomo milanese
nell’agosto 1697 ed era già morto nel 1721,
quando suo fratello Domenico Antonio
chiedeva l’ammissione al suo posto. Dai
documenti del duomo pare che entrambi
fossero impiegati solo come intagliatori e
quadratori e come scultori di piccole figure
e ornamenti (AVFDMi, Archivio Storico, c.
161/28). Domenico Antonio, come si dirà
più oltre, negli anni Trenta lavorava come
fonditore all’altare maggiore dell’Incoronata
di Lodi e negli anni Quaranta ai bronzi
dell’altare esteriore della basilica di San
Gaudenzio a Novara. Tra il 1699 e il 1705 i
fratelli Giovanni e Domenico Antonio “di
Puria Valsolda”, scolpivano tutte le statue e
tutti i bassorilievi della facciata della chiesa
di San Giovanni a Busto Arsizio ad
eccezione della statua del santo eponimo,
scolpita da Siro Zanelli, altro scultore attivo
per il duomo di Milano. Domenico Antonio,
nel medesimo cantiere, nel 1726 era
incaricato della costruzione dell’altare della
cappella del Battista (F. Bertolli e G.
Pacciarotti, La Basilica di San Giovanni
Battista in Busto Arsizio, Busto Arsizio 1981,
ad indicem).

25 I figli di Francesco senior sono Antonio
Francesco, spesso chiamato solo Francesco
nei documenti, e Carlo Domenico: entrambi
“scultori e gittatori”, lavorano per la
Fabbrica del Duomo di Milano dove, alla
morte del padre, ne ereditano la bottega.
Francesco junior muore ante 30 gennaio
1747, Carlo Domenico è già morto nel
1753 (AVFDMi, Archivio Storico, c. 162/35;
per il Memoriale dei fratelli Francesco e
Domenico Pozzi scultori et gittatori di bronzo
del 26 agosto 1706, ibidem, c.427, fasc. 4,
doc. 14). Per Domenico Antonio si veda alla
nota 24.

23 I documenti relativi alla costruzione della
cappella sono stati resi noti, in modo
piuttosto confuso, dal parroco Primo Reina
ma non vi compare il nome del Mellone, né
la commissione delle statue che dunque mi
sembrano da attribuire a questo scultore
sulla base delle forti affinità stilistiche .
Anche per le fotografie della cappella ante
guerra si rimanda a p. Reina, Santa Maria
alla Porta dalle origini ai nostri giorni. 1666-
1966. Notizie di storia e arte pubblicate nel
terzo centenario della costruzione dell’attuale
chiesa parrocchiale, Milano 1966. Sugli
interventi di scultura tardo seicenteschi
nelle altre cappelle della chiesa ad opera di
Carlo Simonetta e di Stefano Sampietro si
veda inoltre M. Magni, Documenti per Carlo
Simonetta e Stefano Sampietro, in “Arte
lombarda”, 49, 1978, pp. 95-104 dove sono
anche registrati i pagamenti al Simonetta
per ornamenti, stucchi e teste di angeli
cherubini di marmo fatti alla cappella della
Beata Vergine e pagati tra il 1690 e il 1693,
anno della sua morte.

26 Cfr. Dell’Omo in La basilica… 2010, 
p. 219, nota 32 per alcune indicazioni
biografiche su Francesco Junior ; per le
opere nel territorio novarese si veda inoltre
M. Dell’Omo e S. Monferrini, Artefici del
marmo tra Seicento e Settecento nella diocesi
di Novara: nuovi documenti dagli archivi, in
“Novarien”, XLIV, 2011, 40, pp. 95-114.

27 S. Zanuso, Carlo Beretta “il più celebre
scultore che allora avesse la stessa città di
Milano” in A. Bacchi e S. Zanuso, Carlo
Beretta e i Visconti di Brignano, Trento 2011,
dove ho scritto, sbagliando, che i Pozzo
erano originari di Castelsanpietro in Canton
Ticino che invece è la patria di un’omonima
dinastia di pittori e stuccatori che non ha
relazioni di parentela con i nostri fonditori.
Sempre su modello di Carlo Beretta è la
statua di Sant’Alessandro del 1752 oggi nella
chiesa di Santo Stefano in brolo a Milano,
firmata da Antonio Pozzo: la messa in opera
della statua “del Beretta gittata e intagliata
dal Pozzo” è registrata dal diario di
Giambattista Borrani l’8 giugno 1752 (G. B.
Borrani, Diario… , Biblioteca Ambrosiana di
Milano, ms. N. 21 suss., alla data). 

28 Signorelli in I Santi Martiri… 2000,
Appendice V, p. 219.

30 S. Zanuso, Scultori a Cremona nel
Settecento, in Artisti cremonesi. Il Settecento, a
cura E. Bianchi e R. Colace, Cremona 2011,
pp. 75-76.

29 Latuada, Descrizione... III, 1737, p. 135:
“[l’altare maggiore]… con un bellissimo
Ciborio, attendendosi in brieve di vederlo
terminato con corrispondente tabernacolo,
disegnato dal mentovato Architetto
Francesco Croce”. Tra il primo dicembre
1729 e il settembre 1730 vengono saldati il
Sassi (Milano 1679-1762) per il disegno
della portina del tabernacolo, lo scultore
Giuseppe Puricelli (notizie 1727-m. 1753)
per il modello in cera e Carlo Domenico
Pozzo per la fusione in bronzo (cfr. V.
Caprara, Documenti settecenteschi inediti per
la basilica milanese di San Giorgio al Palazzo,
in “Archivio Storico Lombardo”,CVII, 1981,
pp. 273-283).

31 La fontana e i putti sono stati oggetto di
uno studio che ho presentato nel corso di
una conferenza al Museo Poldi Pezzoli nel
giugno 2003 rimasto inedito. Non potendo
qui ripercorrere le complesse vicende
dell’altare di sant’Eustorgio, basterà dire che
nel 1736-37 Carlo Nava era pagato per i
marmi, l’argentiere Diego Lepora per il
reliquiario e Carlo Domenico Pozzo “per li
Putini e altri ornamenti di bronzo” (Archivio
di Stato di Milano (d’ora in poi ASMi),
Fondo di religione, p. a., c.1104). La fontana
del Poldi Pezzoli era stata scolpita nel 1875-
76 da Giovan Battista Boni e Francesco
Pelitti “in stile barocco in rigor d’arte
sempre sotto la direzione e dietro collaudo
del Bertini”. L’altare di marmo
settecentesco, smantellato nel 1873, si trova
oggi nella chiesa parrocchiale di Bodio in
Canton Ticino. 
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detta Veneranda Scola della Beata Vergine dei sette dolori… da poner in
detta ancona di marmo”38. Negli stessi anni la cappella, demolita nel 1934
insieme a tutta la chiesa, era stata affrescata dal Legnanino ed era stata
dotata di una ricchissima decorazione plastica commissionata ai più noti
scultori attivi a Milano39. Un contesto di grande prestigio, dunque, nel quale
il Fontana compare in società “alla pari” con quel Francesco senior
capostipite della dinastia dei fonditori Pozzo. 
Del resto, a cavallo del secolo e fino al quarto decennio del Settecento, è
proprio la bottega dei bronzisti Fontana a contendere ai Pozzo le
commissioni più ambite. I due clan familiari, entrambi di origine valsoldese e
con una avviata bottega nella capitale del ducato, dovevano avere rapporti
molto stretti, probabilmente anche di parentela, benché ancora difficili da
precisare. Le biografie dei Fontana sono infatti molto lacunose: basti pensare
che tra le decine di artisti con questo nome attivi tra Sei e Settecento
compresi nel recente volume Studi sui Fontana non è possibile rintracciare
alcuna indicazione che li riguardi: nessuno tra i Fontana del ramo valsoldese
qui registrati sembra avere a che fare con i nostri fonditori, probabilmente
nemmeno il Giuseppe Fontana attivo in Polonia dal 1661 al 1685 col titolo
di architetto del re40. 
Le ricerche intraprese in questa occasione hanno portato a qualche nuovo
risultato, ma ancora non vi è alcuna certezza né riguardo al paese d’origine
del nostro Giuseppe Fontana, che molto probabilmente era nato a Dasio,
una frazione di Puria, né riguardo alla consistenza del suo nucleo familiare,
dato che sia il cognome Fontana sia il nome Giuseppe sono tra i più diffusi
della Valsolda41. 
Sappiamo per certo che Giuseppe aveva dei figli che collaboravano con lui
alle opere di fusione dato che il perduto San Satiro di bronzo di cui diremo
più avanti, era firmato da “Giuseppe e figli Fontana”. Uno di questi figli è con
ogni probabilità l’Antonio Fontana responsabile nei primi decenni del
Settecento della fusione delle statue degli altari maggiori del duomo di
Bergamo e della chiesa dell’Incoronata di Lodi: Antonio, infatti, in un
documento lodigiano del 1732 è detto “filium quondam d. Joseph”. Nel
1737 era sulla piazza anche un altro Giuseppe Fontana che firmava insieme
ad Antonio un documento relativo agli stessi bronzi di Lodi: Giuseppe junior
faceva dunque parte della sua bottega ed era probabilmente suo fratello42.
Giuseppe senior padre di Antonio, certamente già morto nel 1732, era
passato a miglior vita da almeno un decennio, dato che nel Distinto Raguaglio
del Nava pubblicato nel 1723 è ricordato tra gli artisti che nel recente
passato avevano reso famosa la Valsolda. Inoltre, il fatto che il solo Antonio
sia nominato dalle fonti quale artefice dei bronzi di Bergamo del 1714-15,
fa pensare che già a quest’epoca Giuseppe non fosse più a capo della
bottega. 
Contrariamente a molti membri della famiglia Pozzo, che erano scultori in
marmo e nei documenti del duomo milanese sono esplicitamente chiamati
“scultori e gittatori”, per quanto ci è dato di sapere Giuseppe e Antonio
Fontana non scolpivano il marmo né compaiono nelle carte dell’archivio
della cattedrale43.
Tornando ora a seguire il percorso di Giuseppe, la collaborazione con
l’équipe del progettista Cesare Fiori in Santa Maria Beltrade doveva aver

dato buoni risultati, dato che verso il 1700 era chiamato a partecipare ad
una nuova impresa diretta dallo stesso Fiori, cioè la fornitura di bronzi per il
nuovo altare maggiore e per il nuovo altare dello scurolo della Basilica
dell’Isola di San Giulio presso Orta: in tale cantiere, tuttavia, è oggi difficile
determinare il suo apporto data la laconicità dei documenti e i successivi
rimaneggiamenti44. 
Pochi anni dopo Giuseppe partecipava alla costruzione del nuovo altare
maggiore della chiesa milanese di San Nazaro, “certamente de’ più belli che
si ritrovino in questa città” secondo Latuada, venendo pagato il 16 maggio
1708 per la “fattura di tutti li bronzi serviti per il suddetto ciborio e
tabernacolino”. Nelle complesse vicende che riguardano la costruzione
dell’altare di San Nazaro aveva inizialmente avuto parte anche Cesare Fiori,
autore del disegno del tabernacolo messo in opera nella parte marmorea
nel 1685-87; il progetto aveva poi subito una battuta d’arresto per
riprendere nel 1703, un anno dopo la morte del Fiori, sotto la supervisione
del canonico Francesco Settala. Se non è da escludere che il Fontana avesse
partecipato ai lavori anche precedentemente, i bronzi pagati nel 1708
devono riferirsi all’insieme delle opere progettate tra il 1703 e il 1710
dall’architetto Giovanni Ruggeri, succeduto al Fiori, affiancato dallo scultore
Carlo Francesco Mellone al quale erano affidati i modelli plastici. Secondo la
più probabile lettura dei documenti, oltre alle ricche e fantasiose decorazioni
in bronzo dorato, Fontana aveva fuso da un modello del Mellone un
Crocifisso, oggi non identificabile, e la bella portina del tabernacolo con la
Deposizione dalla croce in bronzo dorato della quale si è già accennato
all’inizio di questo studio45. 
La qualifica di “valente statuario di metalli” riportata dal Nava nel 1723, forse
eccessiva rispetto ai lavori fin qui elencati, pare giustificata alla luce di altre
opere che documentano la consuetudine di Giuseppe anche con la fusione
di figure a tutto tondo.
La chiesa milanese di San Giorgio al Palazzo conserva infatti quattro inedite
statuette di bronzo alte circa quaranta centimetri che hanno ancora tracce
dell’antica doratura: un cartiglio alla base le identifica con i profeti Ezechiele,
Isaia, Malachia e Geremia. Il Malachia ha sul retro del mantello la data “1706”
mentre sul retro della base del Geremia è incisa in eleganti lettere capitali
circondate da un arabesco la scritta “G.ppe F.a F.it A.o 1707” che si può
agevolmente sciogliere in “Giuseppe Fontana Fecit Anno 1707”. Le
circostanze della loro commissione sono del tutto ignote mentre è
registrata la provenienza dei Profeti dall’adiacente chiesa di San Sisto: notizia
del tutto verosimile che tuttavia non ha trovato finora riscontro nei
documenti46. 
L’altra statua di bronzo fusa da Giuseppe Fontana, l’unica ricordata da una
fonte settecentesca, è anche l’unica a grandezza naturale di cui si ha notizia:
nel 1777 Francesco Maria Gallarati ricordava ancora in sito di fronte
all’omonima chiesa milanese “una statua di bronzo che posa sopra un
piedistallo di pietra e rappresenta S. Satiro in abito militare romano che
mostra una croce. Ne fu certamente modellatore Stefano Sampietro scultor
milanese, e l’esecuzione del getto, che vien molto stimato da professori per
la sua qualità e sveltezza fu fatto da Giuseppe e figli Fontana come ivi si legge
nel zoccolo di bronzo colla data dell’anno nella seguente maniera: “GIOSEPE

32 Cfr. M. Gatti Perer, Carlo Giuseppe Merlo
architetto, Milano 1966, in particolare doc.
38 a p. 360 dove sono solo citati ma non
pubblicati “i conti di Carlo Domenico Pozzo
gittatore di bronzi”. Che quest’ultimo sia
autore della Gloria risulta evidente dal
confronto, ad esempio, con i putti oggi al
Poldi Pezzoli.

33 Per l’Immacolata si veda p. Felder,
Barockplastik der Schweiz, Basel-Stuttgart
1988, pp. 68, 275, ill.166, con bibliografia
precedente.

34 Zanuso, Schede… 1996, pp. 168-169; ai
tempi di questo studio avevo notato solo la
firma del Pozzo ma non la data che è incisa
sul retro dell’Angelo di destra.

35 Distinto Raguaglio dell’ottava meraviglia del
mondo o sia della gran Metropolitana
dell’Insubria volgarmente detta il Duomo di
Milano. Nuovamente descritto… .et in oltre si
descrive la grandezza e magnificenza della S.
Ambrogiana Chiesa e molte altre cose notabili
della citta. Consagrato all’Illustris. e Reverendis.
Monsignor Don Alfonso Airoldi Canonico
ordinario di questa insigne metropolitana, In
Milano per il Nava MDCCXXIII. Le citazioni
sono alle pp. 236-238.

36 La presenza nell’elenco del poco noto
scultore Carlo Pagani (1642-1695), e
l’assenza del ben più famoso pittore Paolo
Pagani (1655-1716), entrambi appartenenti
alla stessa famiglia di Castello Valsolda (cfr. S.
Zanuso, Avvio a una genealogia della famiglia
Pagani, in Paolo Pagani e i Pagani di Castello
Valsolda, a cura A. Morandotti, Lugano 2000,
pp. 51-75) può dare la misura di quanto
l’elenco del Nava sia casuale. 

38 Il prezzo pattuito era di Lire 4900 e la
consegna fissata entro dodici mesi. In una
seconda convenzione datata 21 maggio
1704 “i sig. Antonio Stabile, Giuseppe San
Pietro e Gio Batta Basilino confratelli e
ufiziali della Veneranda Scuola di Nostra
Sig.ra de Sette Dolori” commissionavano al
Pozzo e al Fontana “spadini, arabeschi e due
vasi” per la stessa cappella.

37 I documenti relativi, ricontrollati in questa
occasione, erano stati segnalati
sinteticamente in M. Dell’Omo, Cantieri e
maestranze alla fine del Seicento e all’inizio
del Settecento tra Milano e Novara, in “Arte
Lombarda”, 127, 1999, pp. 108-118; sono
conservati in ASMi, Fondo di religione, p. a.,
cart. 635. 

41 A Dasio, una piccola frazione di Puria,
paese d’origine dei Pozzo, si concentra il
maggior numero di nuclei familiari di questo
cognome. I duplicati dello Status animarum
della Valsolda degli anni 1635-1656
consultati sono conservati in Archivio
Storico Diocesano di Milano (d’ora in poi
ASDMi), Sez. X, Fondo anagrafe, vol. 145 (1-
2 Albogasio; 3-6 Castello; 8-11 Loggio e
Drano; 12-20 S.Mamete; 21-25 Puria con
Dasio).

39 Per gli affreschi di Legnanino si veda
Dell’Omo, Il Legnanino… 1998, pp. 228-29.
La convenzione con gli scultori, tutti attivi
anche per il duomo di Milano, è 3 del
marzo 1697 e prevedeva le seguenti statue,
tutte in marmo di Carrara: “statua grande
braccia 3 incirca di S. Maria Maddalena”
(assegnata a Giovanni Battista Dominioni
per un compenso di filippi 200); “il S. Gio
Evangelista compagno” (assegnata a Stefano
Sanpietro per filippi 200); “i due angioli
grandi a basso dei lati della nicia della Beata
Vergine” (assegnati a Giuseppe Rusnati per
lire 1900); “i due angeli grandi compagni in
cima della cappella” (assegnati a Siro Zanelli
per lire 1600); “i due putini che portano la
corona sopra alla nicia” (assegnati a Isidoro
Vismara per lire 750); “li doi cherubini che
formano il termine” (assegnati a Francesco
Zarabatta per lire 400); “li altri setto o otto
cherubini”(assegnati a Marco Mauro per lire
1500). Il Latuada, Descrizione..., III,1737, p.
118, e molti altri dopo di lui, ricorderanno
solo la statua di Santa Maria Maddalena
(assegnandola tuttavia a Stefano Sanpietro)
e la statua di San Giovanni Evangelista
(assegnandola al Dominione), circostanza
che fa riflettere sull’affidabilità, di solito data
per scontata, delle fonti contemporanee.

40 Il condizionale è in questo caso d’obbligo
perché non possiamo escludere un
soggiorno in Polonia di Giuseppe prima
della sua comparsa a Milano; tuttavia le
necessarie verifiche sono rese difficili dal
fatto che J. Skrabski, autore della scheda
biografica, non indica le sue fonti e inoltre
specifica che le notizie che riporta non
sono documentate (sic; in Studi sui Fontana,
a cura M. Fagiolo, Roma 2008, ad vocem).

42 Per i citati documenti lodigiani si veda alle
note 61 e 68. È probabile che questo
Giuseppe junior sia il fratello di Antonio: in
un contenzioso datato 7 aprile 1750 per i
confini delle terre situate a Loggio e Drano
in Valsolda compaiono i fratelli Antonio e
Giuseppe Fontana figli di Giuseppe (ASMi,
Notarile, filza 43266, atto n° 254).

43 Nelle date che ci interessano lavoravano
in duomo lo scalpellino-quadratore
Giovanni Battista Fontana (not. 1708-
m.1732) e suo figlio Giuseppe Fontana (not.
1731-1739) anch’egli scalpellino (AVFDMi,
c. 142, f.54, n°4; c. 149, f.8-9; c. 161, f.30, n°2;
c.165, f.13, n° 17, 40, 44).
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ET F.i. F.on. F.e S.S. at A.n 1709”47. 
Come registra il Diario milanese di Giambattista Borrani, il monumento era
stato smantellato nel 178448; nel 1786 il San Satiro era temporaneamente
accolto all’Accademia di Belle Arti di Brera per poi essere restituito ai
parrocchiani nel 1799 dall’allora segretario dell’Accademia, Carlo Bianconi.
Nel 1808 i parrocchiani, bisognosi di denaro per rinnovare gli arredi della
chiesa, l’avevano venduto alla Zecca Reale che aveva intenzione di fonderlo. 
Il carteggio avviato nel 1808 tra il Ministro dell’Interno e il Presidente
dell’Accademia di Brera Luigi Castiglioni nel tentativo di salvare il San Satiro,
contiene diverse annotazioni circa “il merito singolare” della statua che
andava tutelata, non tanto per l’invenzione che in pieno neoclassicismo non
poteva che apparire “non in buona proporzione”, quanto per “la fusione
pregevole di Giuseppe Fontana artista milanese”, quale “testimonio del
pregio a cui seppero ascendere i nostri artisti” e come “monumento delle
arti meccaniche del nostro secolo”. Non conosciamo l’esito della vicenda49,
ma ad oggi il San Satiro, se pure non è stato fuso dalla Zecca, non è stato
individuato, venendo in tal modo a mancare all’appello l’opera più
impegnativa intrapresa da Giuseppe tra quelle finora documentate. Il San
Satiro del 1709 è anche l’ultima opera che i documenti gli assegnano: nei
decenni seguenti sarà infatti il figlio Antonio Fontana a figurare come capo
della bottega.
Verso il 1715 erano affidati ad Antonio e ai suoi collaboratori i bronzi
necessari al nuovo allestimento dell’altare maggiore del duomo di Bergamo
che si voleva “che meglio rispondesse alle dimensioni del coro”. Infatti, a
seguito del rifacimento di tutta l’area del presbiterio dove già dal 1698
troneggiavano i grandiosi stalli lignei di Gian Carlo Sanz, l’antico ciborio
cinquecentesco pareva scomparire alla vista: venne quindi rialzato sopra la
nuova mensa da sei piccoli Angeli di bronzo in atto di sorreggerlo e
lateralmente ad esso vennero posti due grandi Angeli adoranti anch’essi di
bronzo. Non sappiamo a chi si debba questa ardita e scenografica soluzione,
ma sappiamo che altare e angeli erano già finiti il primo settembre 1716. È
invece Francesco Maria Tassi a ricordare che questi bronzi erano stati fusi da
Antonio Fontana, notizia che pare degna di fiducia dato che una nota di
pagamento indica i “ Sig.i Fontana fonditori” quali autori anche dei “due
ceroferari grandi di bronzo gettati in Milano e compiti l’anno 1714”, cioè i
due grandi candelabri che tutt’ora si conservano nel presbiterio decorati
sulla base da tre figure di santi in bassorilievo50. 
Ritroviamo Antonio, quasi vent’anni dopo, tra i protagonisti di un altro
cantiere importante: quello allestito attorno alla costruzione del nuovo
altare maggiore della chiesa dell’Incoronata di Lodi. Di quest’ultimo,
nonostante la bellezza intrinseca e la singolare armonia che lo lega a un
capolavoro rinascimentale quale è l’Incoronata, si conoscevano solo le
scarne notizie contenute nel contratto stipulato nel 1732 con l’impresario
dei marmi Giovanni Maria Bignetta e la data della consacrazione (21
dicembre 1738)51.
I nuovi documenti rintracciati in occasione di questo studio permettono
invece di seguire passo passo le fasi della sua costruzione con rara
precisione e ricchezza di dettagli: in questo caso le carte permettono di
capire meglio il complesso procedimento che sta a monte della fusione delle

sculture e anche di poter dare risposte circostanziate riguardo all’autografia
dei bronzi, ovvero all’intricata questione del rapporto fra invenzione e
realizzazione, fra modellatore e fonditore52.
La chiesa dell’Incoronata vantava un recente passato artistico dei più
rilevanti: nell’ultimo ventennio del Seicento era stata al centro degli interessi
del poeta lodigiano Francesco de Lemene che aveva interpellato i maggiori
artisti sulla piazza, tra cui Bernini nel 1680 e poi Carlo Fontana che nel 1689
invierà effettivamente un disegno, per avere pareri e progetti in merito alla
costruzione del nuovo coro. Quest’ultimo era completato nel 1699 con gli
stalli lignei di Carlo Antonio Lanzani, gli affreschi di Andrea Lanzani e di
Legnanino, i perduti stucchi di Carlo Francesco Silva. Alla morte del de
Lemene nel 1704, mancava ancora il nuovo altare maggiore la cui
costruzione fu deliberata solo molti anni dopo53. 
Non potendo in questa sede ripercorrerne tutte le vicende, basterà dire che
a fine 1731 i deputati della Scuola della Beatissima Vergine dell’Incoronata e
del Monte di Pietà avevano scelto, tra diversi disegni mandati da Bologna,
Firenze e Brescia54, quello presentato da Filippo Juvarra composto di “due
facciatte cioè una verso la chiesa e l’altra verso il choro”55: l’intervento
progettuale di Juvarra, finora sottovalutato dagli studi, aggiunge così un
nuovo importante tassello alle peregrinazioni lombarde dell’architetto
messinese56. 
Il progetto di Juvarra era stato tradotto nel 1731 in un “doppio modello” in
piccolo di legno e successivamente in un modello a grandezza naturale
provvisto di “stuchi”, pagati nell’aprile 1732 ad Antonio Fontana57. Con il
termine “stuchi” si devono probabilmente intendere le decorazioni plastiche
dell’altare che, come d’uso, erano abbozzate sul modello ligneo in modo da
poter considerare l’effetto d’insieme prima di procedere all’esecuzione.
Sembrerebbe, dunque, che a questo stadio dei lavori già esistessero
indicazioni di massima per le sculture, forse già contenute nel disegno
juvarriano. 
Quest’ultimo purtroppo non si è conservato, ma possiamo farcene un’idea
da un piccolo modello ligneo conservato nel Museo dell’Incoronata sul
quale sono abbozzate in cera nera anche alcune delle statue principali: i due
grandi Angeli laterali, la medaglia con Giuditta al centro della mensa, la
colomba raggiata al centro del fastigio. 
L’altare rappresentato nel modelletto è a doppio fronte (verso la navata e
verso il coro) ma è diverso da quello effettivamente costruito in molti
particolari. Sia le proporzioni, sia l’elegante leggerezza delle linee curve del
modelletto sono infatti appesantite e irrigidite nell’opera realizzata in marmi
policromi e bronzi ma proprio questa circostanza pare confermare che esso
sia da identificare con il “doppio modello” in piccolo costruito nel 1731
seguendo il progetto presentato da Filippo Juvarra. Nel maggio 1732, infatti,
il primo progetto juvarriano era stato“riformato” “per haver troppo di
spesa”e sostituito da un nuovo modello in grande che sarà quello definitivo,
fatto da “Giovan Battista Natali di Piacenza”. Nel seguente mese di
novembre era stato fatto anche “il disegno in grande e il modello del
tabernacolino secondo il disegno dello stesso Natali”58. 
Per questo secondo modello in grande “riformato” dal Natali, il Fontana
sottoscriveva nell’ottobre seguente la ricevuta di pagamento “per

44 Il contratto per le statue di Orta era
firmato dal Fiori e dallo scultore Giovan
Battista Dominioni il 14 settembre 1700; i
lavori, nel corso dei quali Giuseppe Fontana
è citato per la fornitura dei bronzi, erano
conclusi nel 1705, cioè tre anni dopo la
morte del Fiori. Dai documenti segnalati da
Marina dell’Omo, pare di capire che la
partecipazione di Giuseppe Fontana sia da
riferire anche ad un’ “urna con rilievi di
bronzo” già citata nel 1700 e destinata a
raccogliere le reliquie dei Santi Martiri che,
secondo Lazzaro Agostino Cotta (Corografia
della Riviera d’Orta [Milano 1690], ed. a cura
C. Carena, Borgosesia 1980, pp. 347, 350),
era stata iniziata a Milano nel 1700
(Dell’Omo, Cantieri e Maestranze… 1999,
nota 26, p. 110). Qualcosa tuttavia non
dovette andare per il verso giusto dato che
l’urna collocata attualmente nello scurolo è
una diversa urna d’argento ordinata nel
1712 all’orefice bresciano Giuseppe Filiberti
(M. di Giovanna Madruzza, in L’isola di san
Giulio e il sacro monte di Orta, Torino 1977,
p. 45).

45 Per le complesse vicende dell’altare
maggiore di San Nazaro rimando a Zanuso,
Schede… 1996. La possibilità che Giuseppe
lavorasse già in San Nazaro ai tempi del
Fiori si ricava dal fatto che nell’ottobre 1685
era pagato per la messa in opera del
tabernacolo “Alberto Paraco nipote del
Fontana”; se quest’ultimo è Giuseppe
Fontana , la notizia segnala da un lato la sua
parentela con i Paracca, nota dinastia di
scultori e scalpellini valsoldesi, dall’altro
suggerisce che già a quest’epoca egli fosse
coinvolto nel cantiere. 

46 Ai documenti e alla bibliografia su San
Sisto pubblicati in Chiese di Milano, a cura
M. T. Fiorio, Milano 1985, p. 346, e in Milano
ritrovata: ’asse di via Torino, a cura M. L. Gatti
Perer, Milano 1986, pp. 484-488, cat. 43.4, si
deve almeno aggiungere la puntigliosa visita
pastorale condotta dal canonico Angelo
Antonio Oltrocchi nel 1779 dove i bronzi
non compaiono (ASDMi, Metropolitana,
Sez. X, Visite pastorali, vol. V). Ulteriori
indagini sulla commissione dei Profeti
potrebbero invece indirizzarsi verso la
famiglia dei marchesi di Modrone,
finanziatori degli interventi di rinnovamento
di San Sisto dal 1661 in avanti, che
abitavano nel palazzo adiacente dove
possedevano anche un oratorio privato in
cui avevano il permesso di dire messa;
alcune notizie su questo oratorio stanno in
ASDM, Metropolitana Sez. X, Miscellanea
Città, vol. XIII, fasc. 33. Sembra invece da
escludere che i Profeti provengano ab
antiquo da San Giorgio (cfr. Caprara,
Documenti settecenteschi 1981). A segnalare
la loro provenienza da San Sisto, ma non la
fonte di tale notizia, è la guida di don Giulio
Colombo, San Giorgio al Palazzo. Guida
descrittiva con note storiche, Milano 1974, 
p. 37. 

47 [F.M. Gallarati], Istruzione intorno alle opere
de’ pittori nazionali e esteri esposte in
pubblico nella città di Milano con qualche
notizia degli scultori e architetti, Parte prima,
Milano 1777, p. 72.

48 Borrani, Diario… Biblioteca Ambrosiana di
Milano, ms. N. 21 suss., alla data, dove il
Borrani scrive, evidentemente per una
svista, “modellata da Stefano San Pietro e
fonduta da Francesco Fontana nel 1709”.

49 I documenti citati sono contenuti in una
cartella intitolata “Statua in bronzo
rappresentante San Satiro” conservata
presso l’Archivio della Soprintendenza di
Brera che mi aveva segnalato a suo tempo
Matteo Ceriana che qui ringrazio. Castiglioni
proponeva di collocare il San Satiro per
“l’istruzione della gioventù che s’applica
all’arte accennata [la fusione] nell’atrio della
Scuola d’Ornato”, ma il carteggio si
interrompe a questo punto senza che vi
siano altre notizie sul destino del bronzo.

50 Per soprintendere ai lavori del nuovo
altare maggiore era stato eletto il canonico
Marco Alessandri (1664 circa-1719) che
forse si era avvalso della consulenza del
fratello architetto Achille (cfr. B. Cassinelli, 
L. Pagnoni, G. Colmuto Zanella, Il duomo di
Bergamo, Bergamo 1991, pp. 70-72, anche
per gli altri documenti citati). Il Pasta
scriveva che “I due Angeli di Bronzo che
posano sull’altare sono di Annibale Fontana
milanese” confondendosi evidentemente
con lo scultore del secolo XVI (A. Pasta,
Pitture notabili di Bergamo, 1775, p. 17). 

51 V. Caprara, Giovanni Maria Bignetta e
l’altare maggiore dell’Incoronata, in “Archivio
Storico Lodigiano”, CI, 1982, pp. 79-83.

52 I documenti inediti che riguardano l’altare
maggiore stanno in Archivio Storico Civico
di Lodi, Scuola e chiesa della Beata Vergine
Incoronata e Monte di Pietà di Lodi,
Amministrazione: carteggio, Fabrica (1731-
1734), cartella 65. I numerosi fogli sono
inseriti, senza numerazione e senz’ordine,
all’interno di un’unica cartella nella quale
sono contenuti tutti i documenti citati di
seguito, quando non diversamente
segnalato. Tra tutti vale almeno la pena
citare il riassunto delle spese sostenute dal
1731 stilato da Camillo Pontirolli, delegato a
seguire i lavori dell’altare dalla Scuola della
Beatissima Vergine dell’Incoronata e del
Monte di Pietà. Il riassunto è intitolato
“Anotatione dele spese che si vano facendo
da me Camillo Pontirolo per la fabrica del
novo Altare della BB.ma Coronatta.”, e le
varie occorrenze trovano puntuale
riscontro nei confessi dei vari artisti
coinvolti. 

53 Sul de Lemene e l’Incoronata si vedano F.
Landolfi, Francesco de Lemene… 1992, cit.;
C. Fino, Francesco de Lemene e gli artisti del
suo tempo : una rete di relazioni al servizio di
Lodi, in “Archivio storico lodigiano”, 125,
2006, pp. 203-246.
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ricognizione delli modelli di cera da me fati” sopra “le pilastratte”59. 
Nel frattempo, come verremo a sapere da documenti successivi, i deputati
del Luogo Pio avevano ordinato a scultori professionisti i modelli in piccolo
delle statue necessarie. Il 7 ottobre 1732 si era fatto un primo incanto a Lodi
“nella casa di abitazione dell’illustrissimo sig. dott. Don Vincenzo Ma.
Cernuschi” per assegnare la fusione di tutte le statue in bronzo. Alla gara
erano “comparsi diversi periti nell’arte e gettatori della città di Milano” tra
cui un tale “Gio Batta Agazino gettatore di bronzi in Milano vicino al
Cordusio” che si era aggiudicato la commissione60.
Sorte varie complicazioni d’ordine finanziario con l’Agazino, il 30 dicembre
1732 i deputati firmavano il contratto definitivo con Antonio Fontana,
completo di un minuzioso capitolato in dieci punti. Al primo punto era
specificato che “i sig. Eletti consegneranno al detto Fontana li rispettivi
modelli di cretta fatti fare a spese del luogo pio dalli scultori Buzzi e Marchi,
cioè due figure con suo geroglifico rapresentanti l’Humiltà e Purità alte
brazza due milanesi di netto, due Angioli alti brazza due parimente milanesi,
puttini quattro alti d’oncie dodeci ed una medaglia rapresentante la Giudita
conforme il modello che per questo gli verrà consegnato da detti sig. ri eletti
e tutte le sudette statue” 61.
Dalle rispettive ricevute di pagamento veniamo a sapere che i modelli delle
statue più impegnative erano opera dello scultore Elia Vincenzo Buzzi
mentre Antonio De Marchi aveva modellato solo i quattro “puttini”, da
identificare con la coppia attorno al medaglione di Giuditta e la coppia
“volante” sul fastigio. 
Tra l’aprile e il giugno 1733 gli scultori avevano consegnato al Fontana tutti
i modelli in grande necessari alla fusione; nell’ottobre 1736 “le statue di
bronzo” fuse dal Fontana nella sua bottega milanese erano state trasportate
a Lodi per la messa in opera62. 
A partire dall’aprile 1736 circa si era contemporaneamente avviata l’impresa
dei bronzi “minori”, cioè tutte le opere di fusione necessarie al
completamento dell’altare e soprattutto del tabernacolo: in questo caso i
lavori erano pagati “in economia” (cioè a giornata) a Domenico Antonio
Pozzo “gettatore e rinetattore di bronzi”, cioè uno dei nipoti di quel
Francesco Pozzo senior di cui abbiamo già scritto63.
Domenico Antonio Pozzo si era trasferito da Milano a Lodi con i suoi
aiutanti: faceva di sua mano i modelli in gesso e creta e allestiva piccoli
“crogiuoli” sul posto per fondere gli “ornamenti”64. Solo nel caso delle più
impegnative statuette a tutto tondo che ancora mancavano al tabernacolo
i fabbricieri si erano rivolti allo scultore che già aveva fornito i modelli delle
statue maggiori: i modelli dei due Angeli seduti sul fastigio e delle figure di
Fede e Speranza ai lati del tabernacolo risultano infatti pagati nel 1738 allo
scultore Elia Vincenzo Buzzi65 . 
Per concludere la storia “dell’impresa dei bronzi”66, converrà soffermarsi su
qualche altra notizia che permette di capire, certamente in questo caso ma
probabilmente più spesso di quanto sia possibile documentare, come il
ruolo del fonditore andasse oltre la traduzione meccanica di modelli altrui.
Infatti, Antonio Fontana era stato pagato anche per altre opere non
comprese nel contratto del 1732: gli originali modelli del Buzzi e del De
Marchi erano stati cambiati in corso d’opera e il riconoscimento di questi

“accrescimenti” era pagato al Fontana il 3 gennaio 173767. Inoltre, nell’aprile
successivo Antonio realizzava autonomamente “modelli, forme di gesso e
getti di cera” di un non meglio specificato “cartelone” (forse il cartoccio al
centro del fastigio) e dei bellissimi modiglioni laterali dell’altare con cartelle
e teste di “arpie”, tutte opere gettate in bronzo, probabilmente con l’aiuto
del “compagno” Domenico Antonio Pozzo68. Il fonditore Fontana, dunque,
poteva intervenire modificando i modelli ricevuti dagli scultori e
all’occorrenza poteva anche fare di sua mano modelli plastici di un certo
impegno, circostanze che stanno a testimoniare il relativo grado di
autonomia del fonditore dalle invenzioni dello scultore.

I Fontana e gli scultori 

Diversamente da quanto accade in altri contesti, si pensi alla Toscana di
Giovan Battista Foggini e di Massimiliano Soldani Benzi, nella Lombardia
tardo barocca, così come a Roma, non pare vi siano scultori che realizzano
prevalentemente opere in bronzo: per quanto si è riusciti fin qui a
documentare l’uso più frequente, con la sola eccezione di alcuni membri del
clan dei Pozzo, è piuttosto quello della bottega specializzata nella fusione che
traduce nel metallo i modelli di diversi scultori professionisti. In particolare,
sembra questo il caso dei Fontana che, diversamente dai Pozzo e per
quanto ci è dato di sapere, non avevano alcuna consuetudine con la scultura
in marmo. 
La lista di coloro che forniscono i modelli per le loro fusioni coincide con
quella dei più noti scultori in marmo attivi a Milano in questi anni: fama
attestata dall’elezione di tutti gli artisti in relazione con i Fontana a
“protostatuari” del duomo Milano, cioè coloro che erano a capo della
Fabbrica e avevano tra le proprie mansioni il dovere di istruire un certo
numero di allievi69. 
Si è già detto di Stefano Sampietro, autore del modello del perduto San
Satiro fuso da Giuseppe Fontana nel 1709, che fu scultore di notevole fama
e fu eletto protostatuario il 29 dicembre 1714, ad un anno dalla prematura
scomparsa avvenuta il 23 dicembre 1715. La carica passava nel 1716 a Carlo
Francesco Mellone autore, lo ricordiamo, dei modelli dei bronzi dell’altare di
San Nazaro anch’essi fusi da Giuseppe Fontana verso il 1708. Il Mellone, che
tra il 1717 e 1720 era andato a Roma per scolpire sotto la guida di Camillo
Rusconi il rilievo dell’urna nel Monumento a Gregorio XIII in San Pietro,
rimarrà protostatuario del duomo fino a un anno dalla morte; il 6 giugno
1752 verrà eletto al suo posto Elia Vincenzo Buzzi che era uno dei suoi più
promettenti giovani allievi quando, verso il 1731, era stato scelto per fare i
modelli delle statue più importanti dell’altare maggiore dell’Incoronata di
Lodi. Antonio de Marchi, che nello stesso cantiere aveva fornito i modelli
di alcuni Putti, era stato anch’egli a lungo attivo per il duomo milanese ma
con incarichi meno prestigiosi.
Oltre a questi rapporti documentati, i Fontana dovevano aver avuto a che
fare anche con lo scultore Giuseppe Rusnati, allievo di Ercole Ferrata a
Roma, che fu anch’egli protostatuario del duomo milanese dal 1693 fino al
1713, anno della morte. 
Infatti, non è stato mai notato che i due grandi Angeli adoranti di bronzo del

54 Tra luglio e agosto 1731 vengono pagati
dal Pontirolli disegni (dieci in tutto) fatti
venire da Brescia, da Bologna, e da un
“artefice fiorentino”, ma di nessuno di
questi è specificato il nome dell’autore.

55 “1731, 14 Luglio: pagatto al sig. Tenente
Colonnello Olgiatti lire
trecentosetantacinque per corrisponderle al
Architetto in Torino Don Filippo Juvarra per
un disegno di due facciatte cioè una verso
la chiesa e l’altra verso il choro ricevutto
dico come da confesso del di 28 luglio
1731. L.375”. Si conserva inoltre la ricevuta
di Juvarra del 28 luglio 1731 nella quale si
legge “… ho ricevuto dall’Ill. S.r Pelione
capitano del regimento dei dragoni di
Piemonte doppie in oro effettive n°15 per
regalo del disegno fatto da me per l’altare
della SS. Vergine Incoronata della città di
Lodi”[firma autografa]. In altro memoriale,
non firmato ma probabilmente scritto dal
capomastro Giovanni Maria Bignetta, si
legge che “nel suddetto anno [1731] fu
scielto il disegno del Cavagliere Abbate
D.Filippo”.

56 L’esistenza di un “pensiero” di Juvarra per
l’altare dell’Incoronata, circostanza ignorata
dagli studi monografici sull’architetto, era
stata già segnalata da Caprara (Giovanni
Maria Bignetta… 1982,) ma lo studioso, che
conosceva solo il contratto con il
marmorino Bignetta e non il resto della
documentazione, sopravalutava l’apporto
dell’architetto Francesco Croce, considerato
il vero autore del progetto dell’altare: in
realtà, il Croce aveva avuto un ruolo,
circoscritto al 1731 -32, di controllo della
corretta esecuzione dei due modelli
dell’altare, prima quello di Juvarra poi quello
“riformato”dai Natali (vedi il seguito del
testo), probabilmente perché questi ultimi
erano entrambi assenti da Lodi.

57 “1731[senza indicazione del giorno]: si fa il
modello in piccolo a Milano secondo il
disegno di Juvarra; 1732, 2 aprile: pagati i
falegnami che hanno fatto il modello in
grande dell’altare a Milano”, tra cui “lire 25
pagatte al Sig. Antonio Fontana per li stucchi
come da liste e confesso”.

58 Il 13 maggio 1732 Giovan Battista Natali
era stato pagato “per fare un novo disegno
per l’altare per non servirsi più del modelo
già fatto per havere troppo di spesa”. Nei
documenti lodigiani il nome di Giovan
Battista si alterna con quello di Francesco
Natali. Tra i vari omonimi, i due artisti vanno
identificati con Francesco (Cremona 1675-
Pontremoli 1735) e Giovan Battista
(Pontremoli, 1698- Piacenza 1765), suo figlio
nonché collaboratore, entrambi ricordati da
Giovan Battista Zaist, Notizie istoriche de’
pittori, scultori ed architetti cremonesi, II,
Cremona 1774, pp. 132-34.

60 L’attività della bottega degli Agazino è
completamente da ricostruire a partire dalla
notizia che, più o meno negli stessi anni,
nella chiesa dei Santi Martiri di Torino
i“bronzi impiegati nelli Gesù e cascate di
fiorami… sopra li archi delle Cappelle”
erano fatti “dall’orefice Agazino” mentre un
Pietro Agazino fonditore di statue è
registrato dal Baudi di Vesme (cit. in
Signorelli, I Santi Martiri… 2010, p. 219).

59 “1732, 8 ottobre: per ricognizione delli
modelli di cera da me fati al modello in
grande di legno dell’altare maggiore di detta
chiesa, lire 24. Antonio Fontana [firma
autografa]”;“1732, 8 ottobre: Pagatto al Sig.
Antonio Fontana lire 24 per ricognizione
fatte delli modeli di cera fatti sopra le
pilastratte del modello grande di legno.
L.24”. 

62 1736, 30 ottobre: pagato il carro che
tornava a Milano dopo aver trasportato “le
statue di bronzo” a Lodi.

61 Nel contratto firmato dal notaio lodigiano
Alessandro Tresseni compaiono le generalità
di Antonio: “Antonio Fontana filium
quondam d. Joseph habit. Mediolani Porta
Nova Parochia S.ti Bartholomei intus
Mediolani, nunc novo mora trahens in
presenti civitate Laudeo v.a SS.Naboris et
Felicis”. L’accordo con il Fontana è mediato
da altri accordi tra il Luogo Pio e coloro
che garantivano finanziariamente per
Antonio Fontana cioè Giovanni Bozzio
(“Joannes Bozzius filius quondam Dni.
Ambrosii Portae Romanae Parochiae Sancti
Satyri Mediolani”) e Pietro Casanova,
procuratore del Bozzio.

63 Su Domenico Antonio e Giovanni Pozzo,
figli di Giacomo, si veda alla nota 24.

64 1736, 10 aprile: raccolta di fogli sciolti,
all’esterno la scritta“ S.r Pozzo”. Si tratta dei
conti delle giornate lavorate dal Pozzo,
avvolti in un foglio che è la convenzione
datata “1736, 10 aprile in Lodi” tra i delegati
del Capitolo dell’incoronata e “Domenico
Antonio Pozzo gettatore e rinetattore di
bronzi”, perché quest’ultimo lavori in
economia, cioè a dire a giornata. Pozzo
dovrà fare gli opportuni modelli sia di creta
che di gesso e rinetarli di propria mano e
potrà lavorare con suoi uomini.

65 1738, senza giorno e mese, da Milano:
“sono lire centosesantote … che io recevo
per mane del Sig. Giovanni Binetti (sic, per
Bignetti)… quale sono per saldo deli
modeli fatti picoli per il tabernacolino che
sono due vertù e due angeleti per fede Elia
Vincenzo Buzzi” [firma autografa]. 1738, 24
luglio 1738: “al Pozzo per le forme di gesso
delle due virtù e due angioli che vanno per
il tabernacolino, L. 60”. 
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duomo di Bergamo, fusi dalla bottega di Antonio Fontana nel 1715-1716,
non sono invenzioni originali ma derivano in modo puntuale dalla coppia in
marmo collocata sull’altare maggiore del Duomo di Lodi, opere scolpite tra
il 1686 e il 1704, data della consacrazione dell’altare70. Dai documenti noti
non si ricava il nome del loro autore, ma i marmi si possono attribuire con
poco margine d’incertezza a Giuseppe Rusnati: hanno infatti il tipico
trattamento dei panneggi, fluido e privo di angoli e linee spezzate, che si
ritrova in tutte le opere del Rusnati tra cui, ad esempio, gli Angeli scolpiti nel
1710 per l’altare dell’oratorio milanese di San Giovanni alle Case Rotte71. È
inoltre probabile che anche le statuette bronzee del tabernacolo al centro
dell’altare del duomo di Lodi, costruito contemporaneamente, siano state
fuse su modelli dello stesso Rusnati .
Gli Angeli adoranti di Bergamo fusi da Antonio sono delle vere e proprie
copie, se pure con qualche variante, di quelli scolpiti dal Rusnati a Lodi. In
mancanza di altre notizie utili a chiarire i modi in cui si era realizzata questa
impresa, possiamo solo immaginare che Antonio fosse entrato in possesso
del modello di creta del Rusnati dopo la morte dello scultore avvenuta nel
1713 e che lo replicasse nel 1715 per le fusioni destinate al duomo di
Bergamo apportandovi i suoi personali “accrescimenti”, secondo la stessa
modalità utilizzata per le fusioni dei modelli di Elia Vincenzo Buzzi per le
statue dell’Incoronata.
Se per i bronzi esaminati siamo in grado di indicare in modo circostanziato
l’autore dei modelli, non è questo il caso delle statuette dei Profeti, datate
1706/1707 e firmate da Giuseppe Fontana, sulle quali non si è riusciti a
recuperare alcuna documentazione. È tuttavia possibile osservare che i
panneggi di queste quattro figure – ampi e zigzaganti, sviluppati in profondità
su diversi piani – sono molto vicini a quelli adottati dal Mellone che dunque
appare come il più probabile candidato all’esecuzione dei modelli: alle opere
dello scultore già ricordate all’inizio di questo studio, si possono aggiungere
i più tardi bozzetti in terracotta del Museo Civico di Novara tra i quali è
soprattutto la figura allegorica dello Zelo, uno dei pochi casi in cui Mellone
si cimenta con una figura maschile, a mostrare chiare affinità con la statuetta
bronzea di Ezechiele: sia nella posa, sia nei tratti malinconici del volto come
anche nell’invenzione del manto che copre il capo di entrambi72. 

La conclusione ci riporta al punto di partenza di questo studio: i fonditori
Fontana lavoravano in stretto contatto con i più noti scultori a loro
contemporanei, in particolare con quegli artisti la cui attività aveva come
punto di riferimento la Fabbrica del duomo di Milano; i Putti di Palazzo
Annoni, pur considerando che la documentazione recuperata sull’altare
dell’Incoronata di Lodi mette in guardia circa la difficoltà di ricostruire, in
mancanza di dati certi, le complesse vicende che stanno a monte del
processo di fusione, derivano da un modello attribuito al protostatuario
della cattedrale Carlo Francesco Mellone ed illustrano compiutamente il
modus operandi della bottega dei Fontana, attestando, al contempo, l’alto
grado di raffinatezza cui, nella Lombardia tardo barocca, era giunta, accanto
a quella sacra, anche la scultura metallica di carattere profano.
Per inciso, tale considerazione ci spinge a riflettere sulla totale assenza di
studi sulla produzione locale di bronzetti destinati al collezionismo privato,

spesso elencati negli inventari settecenteschi delle grandi famiglie milanesi,
che attendono di essere riconosciuti tra decine di opere anonime disperse
tra musei e raccolte private. 
Se molte opere mancano all’appello per ricostruire in modo completo e
capillare il contesto profano entro cui sono nati i Putti Annoni, non vi è
invece alcun dubbio che la Lombardia di questi anni si deve candidare ai
primi posti tra le regioni italiane per qualità e quantità di sculture di bronzo.
Una fioritura tale da attestare la presenza sul territorio delle necessarie
competenze tecniche, evidentemente sopravvissute indenni per tutti gli anni
centrali del Seicento singolarmente privi di grandi personalità dedite alla
scultura in metallo. Un bagaglio di conoscenze e capacità tramandato
direttamente dal XVI secolo, quando la capitale del ducato aveva accolto
una tradizione di assoluta eccellenza nell’arte della fusione: dalla bottega dei
Leoni, scultori imperiali di Carlo V e Filippo I, passando per Annibale Fontana
e Francesco Brambilla, fino ad arrivare a episodi meno noti ma proprio per
questo indicativi di un contesto di grande e fertile ricchezza, quale è il caso
del Bacco-Sileno di Andrea Pellizzone recentemente riapparso sul mercato. 
Nel primo Settecento a contendere il primato a Milano c’era la sola Firenze,
un caso di affermazione delle arti della fusione considerato tanto
importante quanto sostanzialmente isolato, ma da tempo riconosciuto
come tale e quindi adeguatamente studiato, ciò che invece non è ancora
avvenuto per il ducato lombardo e per i territori che ricadevano sotto la sua
influenza politica e culturale. 

66 Gli ultimi pagamenti riguardano il
completamento del tabernacolino: “12
giugno: pagate al Sig. Diego Lepora L.60 per
disegno della parte superiore del
tabernacolino et sua assistenza nel far detto
modello”; “12 giugno 1738 a Milano: sono
lire sessanta che io stato servito dal Sig.
Camillo Pontiroli e questi sono per aver
fato il disegno dela cimasa del tabernacolino
et aver assistito al lavoreri di detto
tabernacolino per l’altare della B.a Vergine
Incoronata di Lodi, Lire 60. Diego Lepora
son satisfato [firma autografa]. Qualche
notizia sull’orefice Diego Lepora in Caprara,
Documenti… 1981. 

67 “1737, 3 gennaio: pagate a Don Francesco
Fissiraga lire 380 per poscia corrisponderle
in Milano al sig. Gio Bozzi come sicurtà del
sig. Antonio Fontana artefice delle statue di
bronzo fatte per il suposto acrescimento
delle dette a causa della mutatione delli
modelli consegnateli dalli scultori Buzzi e
Marchi e queste sono state arbitrate dal
sopradetto sig. Fissiraga come da suo
confesso del 3 genaro 1737”.
1737, 3 gennaio in Lodi, Francesco Fissiraga
confessa di aver ricevuto dal Pontirolli “Lire
380 quale sono per altre tante da me
pagate nelle mani del sig. Gio Bozzi in
Milano così arbitrate da me infrascritto per
la differenza vertente fra li sig. delegati ed
Antonio Fontana artefice delle statue di
bronzo fatte per il supposto accrescimento
delle dette a causa della mutazione delli
modelli dategli di creta dalli scultori Buzzi e
Marchi, dico L.380. Fran.co Fissiraga [firma
autografa]”.

68 1737, 10 aprile: “per modelli, forme di
gesso e getti di cera del modiglione e la
testa di arpia da porsi sopra la cartella e
cartelone e condotti a Lodi e dovendo fare
l’altro modiglione compagno e l’altra testa
di Arpia… resta acordato che il prezzo sarà
di 500 moneta di Milano più somministrato
gesso cera e carbone e il letto per il
lavorante. Antonio Fontana” [firma
autografa].
1737, 10 aprile: “pagato al sig. Antonio
Fontana lire centocinquanta a conto delli
due modiglioni e cartelone che va nel
mezzo del Altare e due Arpie il tutto fatto
di cera come appare dalla scrittura di
conventione con che li soministri cera gesso
e carbone e questi parte fatti e parte da
farsi per il prezzo di lire 500… come da
confesso del 10 aprile 1737”.
1737, 10 aprile: Antonio Fontana si accorda
perché la somma concordata (380) per gli
accrescimenti fatti alle statue di bronzo
dell’altare sia per metà girata al suo
“compagno” Domenico Antonio Pozzo;
questa somma (190) andrà stornata dal
credito che il Fontana ha col Pontirolli che
riguarda le arpie e i modiglioni (500). Il
documento è firmato da Antonio e da
Giuseppe Fontana (forse suo fratello, vedi
alla nota 42).

70 Sull’altare maggiore del duomo di Lodi si
vedano G. Agnelli, La cattedrale di Lodi dal
1650 ai nostri giorni, in “Archivio Storico per
la città e comuni del circondario di Lodi” ,
1895, marzo, serie seconda, fascicolo 1, pp.
3-24; A. Caretta in La cattedrale di Lodi, a
cura A. Novasconi, Lodi 1966, pp. 46 e sg.;
A. Novasconi, Il barocco nel lodigiano, Lodi
1968, p. 100.

69 Non essendo possibile in questa sede dar
conto delle biografie di ogni singolo
scultore, per le notizie principali che li
riguardano si rimanda alle schede in coda al
saggio di M. Di Giovanna Madruzza, La
scultura a Milano, Pavia e nel Lodigiano, in
Settecento lombardo, catalogo della mostra a
cura R. Bossaglia e V. Terraroli, Milano 1991,
pp. 322-353.

71 S. Coppa, Due schede per la scultura
lombarda fra Seicento e Settecento, in “Arte
Lombarda”, 49, 1978, pp. 37-45.

72 I quattro bozzetti di Amore, Pace, Zelo e
Liberalità erano stati commissionati a
Mellone dalla Fabbrica di San Gaudenzio a
Novara verso il 1730- 1732 relativamente a
un primo progetto per le statue da porre
nelle nicchie dello scurolo poi abbandonato
in favore dei Santi in bronzo modellati da
Beretta e fusi dai Pozzi (Dell’Omo Rossini,
“Splendori... 1984, pp. 49-52).

73 S. Zanuso, Il Bacco-Sileno “fatto di sua
fantasia” da Giovanni Andrea Pellizzone per il
giardino di Antonio Londonio, in “Nuovi Studi”,
XVI, 2011, 17, pp. 99-118
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