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GIOVAN BATTISTA MAESTRI, called VOLPINO
(c. 1640 — Milan, 1680)

Judith and Holofernes

marble, 53 x 64.5 cm

The relief depicts the beheading of Holofernes, a general
serving in the army of Nebuchadnezzar, by Judith of Bethulia.
Using deception to make her way into the Assyrian camp and
seduce Holofernes, Judith then slew him, prompting the
Assyrians to lift the siege of Bethulia, and the children of Israel
were saved.

The story from the Bible is illustrated in the details. In the
right background, carved in extremely shallow relief, one can
make out soldiers with lances, helmets and armour, with the
tents in their camp slightly higher up. Holofernes's shield, with
a grotesque mask in the centre, may just be made out in the
immediate background between the two leading characters,
while his sword, used by Judith to behead him, is resting on
the ground in the foreground. Judith's handmaid, whom she
had left on guard outside the tent, appears to be gazing warily
into the middle distance while picking up the severed head
and secreting it away in the folds of her tunic. In the left-hand
corner a cord holds back the flap of the Assyrian general's
tent, its function being both to reveal and, at the same time,
to frame the whole scene.

The sculpture is by a Lombard artist called Giovan Battista
Maestri, known as Volpino, a sculptor praised by his
contemporaries as the best of those working in the Duchy of
Milan in the last quarter of the 17" century. Count Angelo
Porro harboured no doubts on that score when, in 1674, he
urged Carlo Emanuele II of Savoy to secure his work as fast
as he could before his reputation spread beyond the city

boundaries, because he was sure that "the most virtuous




sculptor in marble of our era" would move away the moment
"his worth became known". And that prediction would
undoubtedly have come true had Volpino's career not been
cruelly broken off by his untimely death, at the age of only
forty, in 1680.

In the years thereafter, the fate that befell other Baroque
artists caught up with Volpino too, the reputation that he had
built up during his lifetime soon falling victim to scholarly
neglect of this period in the history of Lombard sculpture, and
indeed Volpino's name today is virtually unknown. That is
why, in the second part of this paper, I have endeavoured to
draft a biography of the artist in an attempt to set down in
writing all that we know about him, while in the first part
immediately below I have considered those aspects of his work
required to set this new relief of Judith and Holofernes in context.
We do not know many of Volpino's works, but the few that we
do know have never failed to arouse the interest of the more
scrupulous art historians around today. Thus, in the earliest
attempt to sketch an overview of Baroque sculpture in
Lombardy, Silvio Vigezzi recognised that Giovan Battista
Maestri was endowed with an "artistic sensitivity" which his
contemporaries lacked, while Renata Bossaglia wrote that
"the finest carved altar frontals in the Certosa [of Pavia]" were
his work'. Yet this and other extemporaneous praise has never
yet spawned a comprehensive monographic study, and so
even today the figure of Maestri has trouble emerging from
the rank and file of his contemporaries.

The artist's life story certainly has not helped to promote
appreciation of his work. Naturally there was his untimely
death, but there was also his association with his brother-in-
law  Dionigi Bussola (1615-1687), wunder whose
"guardianship" he took his first faltering steps in the shadow
of the ongoing work on Milan cathedral, and with whom he
was to share a workshop until only a few years before he died.
Volpino's participation in projects in which Dionigi, fully
twenty-five years his senior, clearly played the lead role, have
obviously made it more difficult to identify his highly personal

style. He is all too often seen merely as his brother-in-law's

'S. VIGEZ2), La scultura lombarda nell'eta
barocca, Milano 1930, p. 56; R. BOSSAGLIA,
Scultura, in La Certosa di Pavia, Milan 1968,
pp. 69-71.



assistant, albeit a very talented one. Without wishing to
underestimate the crucial influence of Bussola, in other words
of the man considered at the time to be the most illustrious
standard-bearer of the Roman Baroque style in Milan having
returned to the city from a period of study in Rome in 1645,
it has to be said that Volpino's independent work has
identifiable features of its own both in terms of design and of
execution. And while his debt to his master is obviously

greater in the work that he produced in the 1660s, Bussola's

Fig. 1: Workshop of Dionigi Bussola
(Giovan Battista Maestri?), Second Apparition
to the Mother of Samson, (Milan, Cathedral
Museum)

influence gradually becomes less obtrusive as we move
towards the first half of the 1670s, when Volpino perfected his
own personal style — a style which we might describe, for
simplicity's sake, as betraying a more classical approach by

comparison with his master's predilection for the Baroque.

With regard to the Certosa of Pavia reliefs carved in 16757,

so much more balanced and sophisticated than those that his
brother-in-law Dionigi was carving for the same project, one

is tempted to see the young Volpino playing a direct role in




2 R, BOssAGLIA, M. CINOTTI, Tesoro e Museo

del Duomo, vol. Il, Milan 1978, p. 29, cat. 219,

220,221, where the first relief is mistakenly
identified as the "Sacrifice of Elijah" and
attributed, with a question mark, to Bussola
because the author had failed to trace the
payment records which are in fact to be
found in the Archive of the Veneranda
Fabbrica del Duomo in Milan (hereinafter
AVFDM), Archivio Storico, folder: 140, bundle
23,nos. 37,40,46,51 and folder. 424,
bundle 3, n.7; the correct identification of
the subject matter is to be found in G.
BORA, Dionigi Bussola nel contesto della
scultura lombarda del Seicento, in Un artista
del Seicento tra Piemonte e Lombardia:
I'opera dello scultore Dionigi Bussola nei Sacri
Monti, Domodossola conference
proceedings, 5 June 2004, Gravellona Toce
2006, pp. 7—19, in particular p. | 1.

*For example, in the Angel for the piers of
the choir and in the St Aurea in the
cathedral, in the Meleager in the Borromeo
Collection on the Isola Madre and in the
figure on the far right in the relief with the
Adoration of the Magi in the Certosa di
Pavia.
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the carving of the terracotta relief of the Second Apparition to the
Mother of Samson dated 1657-8 (Milan Cathedral Museum)
which the bills for payment assign to Bussola (nor indeed
could they do otherwise, because he was after all the
workshop's owner). Bussola was busy at the time also carving
the "twin" relief of Elyah and the Angel’, and both terracottas are
the preparatory models for two marble groups adorning the
fagade of Milan cathedral (though today they are so worn as
to be indiscernible and have been replaced by copies); they, in
turn, are part of a series of Stories from the Bible on which several
different artists were working simultaneously at the time. The
two Stories of Elyah are very similar in terms of the
construction of the scenes, the angel and the trees, and of the
interest lavished on such domestic details as the baskets, bags
and barrels that flesh out the narrative; yet the sculptor who
produced the Second Apparition achieved a subtlety of detail and
a classical sense of measure in his figures' poses and drapery
which are absent from the more expressive yet at the same
time cruder style to be found in the model of Elyjah and the
Angel. In detail, one can see how the pose of the two main
figures' hands in the foreground, with the palm resting on the
support and the fingers folded outside it, crops up again in a
very similar fashion in Volpino's work of the following
decades, almost like an unwitting signature’. On a more
general level, one can see how the artist at work here is
confident in his mastery of the art of relief and capable of
adroitly modulating the emergence of his figures, moving
seamlessly from the parts carved in the round to those barely
hinted at in the background. This latter talent sits well with a

sculptor whom the sources tell us '

'was also a painter", and
Volpino was to take it to the loftiest level in his marble altar
frontals for the Certosa di Pavia. Thus it is tempting to see
Volpino's direct participation in this model, for having now
worked in Bussola's workshop for several years, he was eager
by 1658 to reaffirm his independence of his master, and he
asked to be allowed to carve a few models on his own as a
demonstration of his skill, so that he could be hired as one of

the cathedral's permanent sculptors.







Figs. 2, 3 (this page) and Figs. 4,5
(opposite page): Workshop of Dionigi
Bussola and Giovan Battista Maestri,
prophets Isaiah, Jeremiah, Haggai and Daniel,
Sacro Monte Calvario, Domodossola
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We may date the relief of Judith and Holofernes to the middle of
the 1670s in view of its close stylistic similarities with the
sculptures that Volpino was carving at that time. Yet the
thread linking it to the reliefs for the cathedral fagade
mentioned above and carved in the 1650s is still clearly
perceptible. He repeats the "L"shaped marble slab with the

narrow lower base that allows the sculptor to place his

figures, carved almost in the round, starkly in the foreground.

He also repeats the figure (Holofernes in this instance)
theatrically invading the observer's space. And he reiterates
the device of setting his large figures in a space too tight for
their size, almost to the point of claustrophobia, with the
result that they become the narrative's undisputed
protagonists. One might go even further in seeking the origin
of this compositional design, a design adopted also by other

sculptors producing reliefs for the facade, reminding us of the

influence that other, older reliefs on the cathedral doors must
still have had on local artists even in the mid-17" century. I
am referring in particular to those modelled on the basis of
Cerano's splendid cartoons of 1628-9, constructed to
resemble Classical friezes with figures compressed into the
space defined by the frame moulding.

Before the 1670s, when in rapid succession Volpino was to

deliver a series of sculptures that put his name firmly on the

map, he seems, as far as we know, to have worked chiefly
for the "Sacri Monti", or holy mountains, of Lombardy — in
particular, the Sacro Monte Calvario in Domodossola, in
conjunction with Dionigi Bussola — for Milan cathedral
and for Bartolomeo III Arese, the powerful president of
the Senate.

The view, still current today, that the sculpture on "Sacri

Monti" is "genre" art, devotional and essentially folksy, is
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spectacularly refuted by the polychrome statues in
Domodossola, whose sophisticated beauty has been revealed
in full by recent restoration. Bussola and Volpino worked on
the Domodossola Calvary in partnership, thus the documents
are of no help in identifying which of the two carved what. If
we consider Volpino's subsequent work, we might see his
hand in the figures of the prophets Hagga: and Daniel whose
poses, in contrast with those of the other prophets gracing the
sanctuary's walls, are counterpoised and the treatment of their
drapery is decidedly more classical. In these figures it appears
possible to identify one of the distinctive features of Volpino's
style, for instance his passionate interest in the Lombard
masterpieces of the late Mannerist era which, in this instance,
is represented by the Prophets carved by Annibale Fontana for
the facade of Santa Maria presso San Celso. The written
records, on the other hand, explicitly refer to the fact that in
Domodossola Volpino was also responsible for the statues'
polychromy, which has proven to be of the highest quality, as
we can see in the bold matching of yellow, pink and purple in
the figure of the astonishingly bare-breasted Magdalene at the
foot of the Crucified Chrust.

In the statues for Milan cathedral, designed for display in the
open air and carved in hard Candoglia marble which by its
very nature makes it impossible for the sculptor to achieve fine
detail, it is difficult to detect an aspect which is a recurrent
feature of Volpino's output, namely the great care that he
regularly took in the execution of his work. And in the case of
the cathedral this is compounded by their state of
conservation. What is clear, on the other hand, even at this
stage, 1s the originality of his design, an area in which he never
failed to include among his figurative sources the undisputed
Lombard masterpieces from the turn of the 16" century. For
instance, in the serpentine figure of St. Aurea for the cathedral,
dated 1668-71, Volpino seems to be revisiting the more
Mannerist works of Marco Antonio Prestinari (c. 1570-1621)
in a theatrical, Baroque spirit, compressed into the design of
the drapery which, knotted on the right hip, suddenly bursts

open, fanlike, as though the sculptor was trying to create a

backdrop for the figure. The particular harmony between
Mannerist elegance and the spirit of the Baroque is even
clearer in the AMeleager, which he carved in 1668 for the
Gallery of Bartolomeo Arese's palazzo in Cesano Maderno
(now in the Borromeo Collection on the Isola Madre). The
statue is quite simply a variation on the St. Aurea theme, where
the analogy of subject matter reveals far more clearly the debt

that he owes to the Adonis which Prestinari carved for Pirro

Visconti Borromeo's Nymphaeum in Lainate (now in the

Louvre in Paris). Volpino was undoubtedly familiar with the
Adomis because his grandfather Giovan Battista Volpino senior
had worked as a painter on that very same project. Also
originally intended for Arese's Gallery was the Emperor
Commodus Disguised as a Gladator (now in the Borromeo
Collection on the Isola Madre), a sculpture in which the true
challenge lay in depicting the martyr drawn (gutted) and
hanging upside down. In this case too, one cannot help but

think that Volpino was eager to rise to the challenge set by the

Fig. 6: Workshop of Dionigi Bussola and
Giovan Battista Maestri, The Deposition,
Sacro Monte Calvario, Domodossola
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“For the work of Marco Antonio Prestinari
see S. ZANUSO, Marco Antonio Prestinari
scultore di Federico Borromeo, in "Nuovi
Studi", 5, 1998, pp. 85—109 and, most
recently, S. ZANUSO, Marco Antonio Prestinari
(1570-1621). Hercole che squarcia il leone,
Walter Padovani, Milan 201 3.

Fig. 7: Workshop of Dionigi Bussola and
Giovan Battista Maestri, The Crucifixion with
Saint Mary Magdalene, Sacro Monte
Calvario, Domodossola
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figure of St. Agapitus hanging by the feet which Prestinari had
carved for Milan cathedral (now in the Museum), a statue
much admired precisely on account of the difficulty inherent
in capturing the pose”.

The success of the statues that the all-powerful Arese, known

at the time as "the god of Milan", commissioned from Volpino

may well have led to other prestigious commissions. Volpino's
first major work was the sculptural decoration for the Chapel
of the Virgin in the church of Santa Maria del Carmine in
Milan, which includes a Madonna Enthroned, two large Angels in
Adoration and two Putti supporting the altar table. The work
was funded by Donato I Silva (1607-1675), Arese's right-hand

man and himself the product of a "rapid and dazzling" climb
up the social ladder’: Silva's heraldic crest is carved in relief on
the clouds on which Volpino's Madonna is seated, an unusual
display of the "appropriation" of a work of religious art by the
patron commissioning it. Donato I Silva is also responsible for

building the villa in Cinisello Balsamo known as Villa

Ghirlanda-Silva, construction work of which began in 1660

and was continued after Donato's death by his son Gerardo
(1646—-1714). The wvilla housed a collection of paintings
consisting almost exclusively of work by Lombard painters,
including Morazzone, Crespi, Cerano, Procaccini, Nuvolone,

Cairo, Storer and Montalto. The 18" century fresco

*For Donato | Silva see A. BUONO, Guerrg,
élites locali e monarchia nella Lombardia del
Seicento. Per un'interpretazione in chiave di
compromesso di interessi , in "Societa e
storia", 123, 2009, in particular pp. 19-23.

Fig. 8: Workshop of Dionigi Bussola and
Giovan Battista Maestri, The Crucifixion with
Saint Mary Magdalene (detail), Sacro Monte
Calvario, Domodossola
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¢For the villa, the picture gallery and the
Silva family's other collections see
Simonetta Coppa et al. in Cinisello Balsamo.
Duemila anni di trasformazioni nel territorio,
edited by R. CASSANELLI, in "Quaderni
darchivio", 3, Cinisello Balsamo 1995; a
short description of what is still in the villa,
now owned by the municipality, may be
found in G. GuUerc, Villa Ghirlanda Silva,
Cinisello Balsamo, Comune di Cinisello
Balsamo 1997.

Figs. 9, 10: Giovan Battista Maestri, Meleager,
Borromeo Collection, Isola Madre, Lake
Maggiore

Figs. | 1: Giovan Battista Maestri, St. Aureq,
Milan, Cathedral
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decoration (now largely lost following redecoration in the 19"
century) has been likened to the decoration in Arese's palazzo
in Cesano Maderno, the hypothesis having been aired that a
single team of painters was working on both projects’, and this
appears to confirm the suggestion that Donato I Silva's artistic
choices, including giving Volpino the commission for the
Carmine sculptures, were influenced to a certain extent by a

desire to emulate those of his powerful protector.

It is interesting to note that the art collections in the villa in

Cinisello included, in 1843, a marble figure with "a Judith
with the head of Holofernes, a bas-relief by Bernino"
displayed alongside the collection's most prestigious works in
the room known as the "Museum of objets d'art"’. The bas-
relief attributed to Bernini was still in the villa in 1880° but the
dispersal of the collection, part of which was auctioned off
before the sale of the property as a whole in 1886°, makes it
impossible for us to track its fate beyond that date. However,

it 1s impossible not to entertain the hypothesis that it may be

the very work under discussion in this paper, in view not only
of the close ties between Volpino and the Silva family, but also
of the fact that Bernini himself never carved such a subject, of
the often pompous attributions proposed by collectors (the
Silva family's museum also contained a bronze by Donatello
and a "satyr's head said to be attributed to Michelangelo
Buonarroti"), and most important of all, of the fact that in
Lombardy Baroque sculpture of reasonable quality yet whose

sculptor had in the meantime been forgotten was sometimes

attributed to the Roman Baroque master in the 19" century.
In the light of what we currently know of the Silva collection
(whose old inventories have not yet been subjected to
scrutiny), this must remain for the time being no more than an
attractive hypothesis, but what is unimpeachable is that this
relief appears to be closely connected in stylistic terms to
sculptures carved in the mid-1670s, such as the Carmine
Madonna. One of the things that the Judith shares with the

Carmine Madonna is the device of a strip of drapery fluttering

Figs. 12, 13: Giovan Battista Maestri,
Emperor Commodus Disguised as a Gladiator,
Borromeo Collection, Isola Madre, Lake
Maggiore
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’ Descrizione della villa Ghirlanda Silva in
Cinisello, Milano 1843, p.16.This is a reprint
(another reprint was to be published in
1855) of the Descrizione published in 1811
anonymously, but probably written by
Ercole Silva (1756—1840). In the two
reprints, also published anonymously but
edited by his heirs, namely his nephew
Gerolamo Ghirlanda (1789-1851) and
great-nephew Carlo Ghirlanda Silva
(1825-1903), we find additional information
regarding the interior furnishings and works
of art sponsored after Ercole's death. An
anastatic copy of the 1811 edition (with a
commentary by Gabriella Guerci on the
editions of 1843 and 1855) was published
in 1996 (Catalogo de’ libri della Biblioteca
Silva in Cinisello, edited by R. CASSANELLI, G.
GuUEercl and C. Nengy, Cinisello Balsamo
1996). The bas-relief of Judith and
Holofernes "by Bernini" is mentioned also
by Cesare CANTU in Grande illustrazione del
Lombardo Veneto, vol. |, Milan 1857, p. 518.

#The "very fine bas-relief by Bernini" may
still be seen in the villa in FiLppl, Due ville
lombarde. Il. Cinisello. La villa Ghirlanda - Silva,
in "La Perseveranza", | November |880.

The municipality approved the purchase of
inscriptions and architectural items from
Villa Ghirlanda in Cinisello, two Roman
boundary stones from another villa owned
by the Ghirlanda Silva family in Varese and a
late 15" century sword in 1871 (R. LA
GUARDIA, LArchivio della Consulta del Museo
Patrio di Archeologia di Milano (1862-1903),
Milan 1989, p. 288, nos. 2268/ 1-3). For
further details on the dispersal of the
collections see the bibliography cited in
note 6 and Ercole Silva (1756-1840) e la
cultura del suo tempo, seminar proceedings,
edited by R. CASSANELLI and G. GUERCI in
"Quaderni d'archivio", 5, Cinisello Balsamo
1998.

Fig. 14: Giovan Battista Maestri, Angel
Holding a Thurible, Chapel of the Madonna
dell'Albero, Milan, Cathedral
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in the air, away from the figure, as though it were a ribbon
fluttering in the wind — a detail which is found again in the
flapping belt on the left of the figure of St. Isidore carved in the
same period for the Odescalchi (and now in Como cathedral),
of which Volpino must have been especially fond because it
allowed him to show off his technical skill in paring marble
down to an extremely fine layer — a skill which may well be

echoed in the description of him as "the most virtuous

sculptor in marble" which Count Angelo Porro introduced
him to the Savoy court in 1674. In the Judith, for instance, the
end of the strip of cloth fluttering over the figure's right
shoulder is so thin as to be translucent, the kind of thing we
find in some of Bambaia's work. And in fact this may be no
mere coincidence because Volpino, who was a keen and
meticulous observer of Lombard masterpieces of the past,

took greater care than many of his contemporaries to strive

for sophistication in the execution of his work, and he
certainly cannot have been insensitive to the charm of the
precious sculptures of Bambaia, the virtuoso par excellence
among the Milanese sculptors of the early 16" century.

The reliefs with the Adoration of the Magi and the Burial of Christ
in the Certosa of Pavia, on which Volpino was working in
around 1675-7, have always been considered his masterpieces

and they are also his works that show the greatest affinity with

the Judith and Holofernes. The rediscovery of this relief allows us,

in turn, to dispel the uncertainty long surrounding the
attribution of the Certosa's two altar frontals with the Stories of
St. Hugo and St. Anselm and St. Michael and the Rebellious Angels,
which have been variously attributed in the sources both to
Tommaso Orsolino and to Volpino. These two altar frontals'
archaic tripartite structure, crowded with small figures,
undoubtedly predates the years in which Volpino was working
at the Certosa, and yet the device of the rebellious angels

upside down in the right-hand corner of the St. Michael altar

Figs. I5, 16: Giovan Battista Maestri, Angel,
niche in one the piers overlooking the Holy
Nail, Milan, Cathedral
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frontal is so clearly related to the figure of Holofernes that we
have no option but to surmise that the sculptures, left
unfinished by Orsolino forty years earlier, were completed by
Volpino no earlier than 1674, when in all likelihood he began

to work on the site in the entourage of Dionigi Bussola, who

had been elected to the post of first sculptor, or protostatuario, of

Fig. 17: Giovan Battista Maestri, Madonna
Enthroned, Chapel of the Madonna del
Carmine, Milan, church of Madonna del
Carmine
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the Certosa in that year". In the St. Michael altar frontal we can
detect Volpino's hand not only in the upside-down angels
(note, in particular, the pose of the angel in the foreground) but
also in the small devilish faces peeping out from behind the
boulders in the cave into which they have been cast — a detail

also to be found in the relief under discussion here in the shape

of the grotesque mask on Holofernes's shield, which also peeps
out from the background to the right of the figure of Judith.

It is clear that Volpino had a special talent for carving in relief
if we look at the Certosa Adoration and Burial, where all the
various levels of depth are declined in a far more consistent
and harmonious manner than we find in the symmetrical

reliefs of Dionigi Bussola. In this tendency to modulate his

- =nr

relief work through the entire gamut stretching from the full
round to the infinitely shallow, we can detect the influence of
Roman work from the circle of Alessandro Algardi, a sculptor
more in tune with Volpino's classicising inclination than with
Bernini's love of the theatrical. It is not certain that Volpino
ever saw Algardi's work in person — he may have been in

Rome for a few months between late 1665 and early 1666,

Figs. 18, 19: Giovan Battista Maestri, Adoring
Angels, Chapel of the Madonna del
Carmine, Milan, church of Madonna del
Carmine
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"“The confusion between the two sculptors'
work in the Certosa di Pavia, which is still
found in modern scholarship, was
compounded by Luigi Alfonso in 1985
when he considered Tommaso Orsolino, b.
circa 1587 d. 1675 aged almost 90, to be
Volpino's "assistant” (L. ALFONSO, Tommaso
Orsolino e altri artisti di "Natione Lombarda"
a Genova e in Liguria dal sec. XIV al XIX,
Genoa 1985, p. 134). It is impossible to
summarise here the convoluted issue of the
dates for Orsolino's presence at the
Certosa and thus the identification and
dating of the works that can be attributed
to him with certainty. | would refer readers
to my own research into the matter (in
AANv, La Certosa di Pavia, Parma 2006),
which | feel provides indications useful for
at least partially dispelling modern scholars'
doubts surrounding these attributions. As
yet unaware of Carlo Orsi's relief, on that
occasion | myself thought that the San
Michele altar frontal should be attributed to
Orsolino alone, dating it to the 1640s.

""The date earlier than 1672 for Bussola's
Angels in Santa Maria della Vittoria is taken
from a document in the Catherdal Archive
rediscovered by M. RisSCHIO (cited in BORA
2006, p. 18 note 33).
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when the records show that he was "away from home" — but
he must have had some kind of contact with Algardi's circle,
possibly thanks only to Bussola's teaching, because in the
Burial in the Certosa the figure seen from the back raising the
lid of the tomb is a mirror image of the figure, also seen from
the back, raising the curtain in the centre of the relief that
Algardi carved on the urn for the Funeral Monument for Pope Leo
XI (St. Peter's, Vatican City). The complex drapery spangled
with parallel crescents in the Judith closely echoes the drapery
of this figure seen from behind, and indeed several other
details may be found in both works: the sudden ruffling of the
lower edge of St. Joseph of Arimathea's robe is also found in
the strip of tunic that Judith is holding in her hand, while the
style of the faces with their half-open eyelids is similar and the
manner in which the fringe on Christ's winding sheet, or
shroud, is carved is identical to that of the Assyirian
commander's tent.

The last major commission that Volpino managed to
complete before his death was for a series of statues intended
for the Odescalchi chapel in San Giovanni Pedemonte in
Como (¢. 1676-9), some of which are now in Como cathedral
while the others are in the parish church of Arcisate, in the
province of Varese. At this juncture it is almost superfluous to
dwell on the similarity between Judith's face and the faces of
the Arcisate Angels (whose state of conservation unfortunately
leaves a great deal to be desired), or to point again to the
painstaking execution of the most minute details on the figure
of St Isidore, where the sculptor has even captured the
difference in texture between the two oxen’s coats.

In conclusion, we would like to mention how, on this
occasion, Volpino gave the lie to the pro-Rome party of Livio
Odescalchi and Giovan Andrea Borboni, both of whom were
sceptical regarding the quality of Lombard work and firmly
believed that the statues would have to be commissioned in
Rome. Volpino had been presented to the Odescalchi in
March 1676 as a master "very well known to Cardinal
Homodeo", the patron who had commissioned the decoration

of that outpost of Roman culture in Milan that was the

church of Santa Maria della Vittoria, for which Dionigi
Bussola had also done some work'. At that moment,
however, Volpino was "the best man working in the
"Camposanto" [where sculptors working on Milan cathedral
had their workshops], having in his works outstripped even
Bussero [Dionigi Bussola], as many people think". After
lengthy negotiations and misgivings, overcoming the distrust

of those who disparaged Lombard Baroque sculpture, he

finally succeeded in earning the confidence of the family, one

of whose members, Benedetto Odescalchi, had been elected
to the papacy with the name of Innocent XI precisely in
September 1676".

2The quote may be found in A. BONAVITA,
Como, Chiesa di San Giovanni Pedemonte,
cappella Odescalchi. Ramo papale, in Gli
Odescalchi a Como e Innocenzo XI.
Committenti, artisti, cantieri, Como 2012, p.
109. For Luigi Alessandro Omodei (Milan,
1608 — Rome, 1685), raised to the rank of
cardinal by Pope Innocent X Pamphili in
1652, see the biography by A. SPIRITI in
Dizionario biografico degli italiani, 79, Rome
2013, pp. 310-12.

Fig. 20: Giovan Battista Maestri, Putto
beneath the altar table, Chapel of the
Madonna del Carmine, Milan, church of
Madonna del Carmine
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Sources and documents for Giovan Battista Maestri, called Volpino

This sculptor's artistic profile has never yet been the object of
a systematic study. The main facts regarding his life and
career may be found in a recent entry in the Dizionario
Buografico degli Italiami, although the entry contains several
inaccuracies'’; nor has any pointer towards new research
emerged from the equally recent monographic volume by
Pietro Delpero on the Volpini family of artists, and in any case
that volume focuses on the figure of his son, Giuseppe Volpini
(1670-1729), who worked for the courts north of the Alps at
the turn of the 17" century™.

The details of his biography are gleaned from a document in
the Archivio della Fabbrica del Duomo, Milan Cathedral Works
Archive, recording Volpino's death at the age "of about forty
years" on 12 October 1680. The same source tells us that the
sculptor "was considered the most excellent sculptor of our
day, he being also a highly skilled painter" and, confirming
the link with his painter contemporaries, in February 1677
Volpino was godfather to a daughter of Giuseppe
Procaccini”. On this latter occasion he is described as residing
in the Milan parish of San Nazaro in Brolo, a church in which
sources, from Torre forward, state that the now lost "stucco
Angels embracing the Crucified Christ with due obsequy" on
the chancel arch were by his hand'. His activity as a painter
has not yet been identified with any certainty but he is highly
likely to have been responsible for the fine naturalistic panels
signed Giovan Battista Volpino (or others sometimes signed
G.B.V., or yet others to which a drawing of a small fox has
been added) in the codices which Manfredo Settala
commissioned from several different artists between 1640 and
1660 to illustrate the items in his collection”. Also from
Settala's collection are two small paintings on lapis lazuli
depicting the Rape of Europa and the Meeting of Glaucus and
Seylla, which can be dated to some time between 1664 and
1666 and which have been attributed to Volpino'.

Emanuele Bonazzoli, whose graduation thesis on Volpino has

* M. MANDER, Maestri, Giovan Battista, detto
il Volpino, in Dizionario Biografico degli Italiani,
vol. 67,2007.

" P DELPERO, I Volpini, una famiglia di scultori
tra Lombardia e Baviera, Bologna 2006.

“The two documents are respectively in:
AVFDM, Archivio Storico, Milano, Camposanto,
Scuola degli operai, R. 1476, at that date; and
ADM (Milan Diocesan Archive), San
Giovanni in Laterano, Battesimi 167 1—1716,1.
44, dated 2 February 1677: both
documents are mentioned by V. CAPRARA,
Nuovi reperimenti intorno al Procaccini, in
"Paragone", 333, 1977, p. 100.

' C. TORRE, Il ritratto di Milano, 1674 (ed.
1714), p. 32; Francesco Maria Gallarati
added to this report the information that
the same church also housed a "statue of
St. Charles worked in sculpture...
connoisseurs believe it to be the work of
Volpino" (Istruzione intorno alle opere de'
pittori nazionali e esteri esposte in pubblico
nella citta di Milano con qualche notizia degli
scultori e architetti, part one, Milan 1777, p.
|4): the same statue — it, too, now lost —
was attributed to Cerano dal Torre (ibidem).

"Three of these codices are in the
Biblioteca Ambrosiana, while two are in the
Biblioteca Estense in Modena (Septalianum
Musaeum, una collezione scientifica nella
Milano del Seicento, edited by A. Am|, V. De
MICHELE, A. MORANDOTTI, Florence 1984, pp.
27— 9; most recently, E. MANTIA, La collezione
Settala, in Pinacoteca Ambrosiana. Tomo VI.
Collezioni Settala e Litta Modignani. Arti
applicate da donazioni diverse. Numismatica,
edited by M. Rossl and A. ROVETTA, Milan
2010, p.32).The Biblioteca Estense codices
may be consulted on line
(http://bibliotecaestense.beniculturali.it/info/i
mg/mss/i-mo-beu-gamma.h. [.22.html).

'® F. PEccHENINI, Giovan Battista Maestri
known as Volpino (?), Il ratto di Europa;
Incontro tra Glauco e Scilla, in Pinacoteca
Ambrosiana. Tomo VI, 2010, p. 60, cat. 2007.

Fig. 21 (opposite page): Portrait of
Giovambattista Maestri, engraving
reproduced in AF Atuzzi (1770 ca.)
ed. 1956
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not yet been published", has attempted a reconstruction of his
family tree. According to a wedding certificate testifying to his
marriage with "Paola Rossi" in the Milan parish of San
Calimero in 1669%, the "sculptor" Volpino was the son of

little-known painter Paolo Antonio Maestri. Paolo Antonio

was 1n his turn the son of a painter, Giovanni Battista senior,
who died in 1622 and who had worked for the Borromeo

family in their suburban villa at Lainate in Count Pirro's day,

and in another palazzo belonging to the same family in Count
Renato's day”. Documentary sources tell us that his father
Paolo Antonio, who was not exactly one of the city's foremost
painters, worked on preparing ephemeral apparatus for Milan
cathedral and on frescoes in the 9" chapel of the Sacro Monte
in Orta, in the chapter house of the Ca' Granda in Milan and
in the Sanctuary of Saronno (1643)*.

The complex question of Volpino's family ties is compounded

* E. BoNazzoL, | Volpino. Studi su una famiglia
di artisti lombardi attivi tra Cinquecento e
Seicento, graduation thesis, Universita
Cattolica del Sacro Cuore, Milan, academic
year 20034, supervisor Professor F. Frangi.

“The existence of Giovan Battista's
marriage certificate, which can no longer be
traced following the damage sustained by
the parish archive in an air raid in 1943, was
reported to BoNnAazzoLI (20034, p.91) by
the sculptor's current heirs: in this
certificate his wife is called "Paola Rossi",
while the Cathedral Archive documents
speak of "Paola Rosa" (see below).

Fig. 22: Giovan Battista Maestri, Madonna
Enthroned (detail), Chapel of the Madonna
del Carmine, Milan, church of Madonna del
Carmine

2 A. MORANDOTTI, Milano profana nell'eta dei
Borromeo, pp. 196, 203.

 |n addition to BoNAZzOL!' s thesis (op.
cit.) see Il Santuario della beata Vergine dei
Miracoli di Saronno, edited by M.L. GATTI
PERER, Milan 1996, especially pp. 412-3 and
relevant footnotes.
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2 AVFDM, Archivio Storico, cart. 181,
documents dated 8 August 1643 and 22
February 1644, along with other documents
in the same folder concerning the same
commission.

by a document telling us of the presence in Milan in the 1640s
of another "Gio Batta Maestri orefice [goldsmith]" whose
exact relationship with Volpino is still unclear. In August 1643
this "Gio Batta" signed an agreement with the cathedral
Fabbrica, in partnership with another goldsmith named
Ambrogio Scagno, for the manufacture of twelve chandeliers
in cast silver for delivery the following year®.

On 9 March 1658, in other words at the age of eighteen if we
take the report of his death mentioned above as our yardstick,

Volpino applied to the cathedral Fabbrica authorities to be

have wed Dionigi's daughter Emilia on 10 January 1671%.

Volpino was not to be hired by the cathedral Fabbrica as a
permanent member of the sculptor team until 1 June 1661%,
but from that moment on he was to work continuously for the
cathedral. His earliest work mentioned in documentary
sources includes models for the figures of David and the Virgin,
"to be placed on a pinnacle facing the Royal Court", which he
completed on 17 July 1661 (though the statues themselves have

not been identified) and seven stucco Angels for the coping of
the Chapel of the Madonna dell'Albero, which were paid for

”In a document that can be dated to 1677,
Volpino applied for Giuseppe Vismara's
workshop which was vacant because the
sculptor had entered holy orders, pointing
out that he had been hired sixteen years
earlier "as can be seen from the entry
under the first day of June 1661" (AVFDM,
Archivio Storico, cart. 155/15, doc. 36). Unless
otherwise indicated, the documents cited
below are all from AVFDM, Archivio Storico,
cart. 155/15, a folder containing all of the
"particular occurrences" concerning Volpino.

* AVFDM, Archivio Storico, cart.155/15.
Giovan Pietro Lasagna died in Milan on 2
March 1658.

»The twin children of Bussola and Camilla
"Volpina" were christened in the parish
church of Santa Maria Segreta on 18
October 1652 (B. BOLANDRINI, Carlo Antonio
e Giuseppe Bono: scultori campionesi del
Seicento, in Artisti dei laghi lombardi
nell'Europa Moderna, proceedings of the
conference held in Wilanow (Poland) on
3—4 April 2014, in press).

* M.C. MaGNI, Documenti per Carlo
Simonetta e Stefano Sampietro, in "Arte
Lombarda", 49, 1978, p. 97.
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allowed to make a few models independently, as a test of his
skill, so that he could be hired as a member of the Fabbrica's
permanent team of sculptors in place of the recently deceased
Giovan Pietro Lasagna™. In the same document Volpino
states that up until that time he had been "working under the
supervision of Dionigi Bussola" who was already his brother-
in-law at the time, having married his sister Camilla Volpina
before 1652”. Thanks to this link with Bussola, a few decades
later he was also to become related to Carlo Simonetta,

another leading Lombard Baroque sculptor who appears to

on 31 October 1662 and described the following December
("two seated on the frontispieces, two with palm branches and
three holding the crown above the tympanum"). They were all
lost, however, when the chapel was renovated in the 18"
century®. The first documentary evidence for two large marble
Angels carved for the niches of the piers overlooking the Holy
Nail dates back to the mid-1660s. Volpino submitted a model
for one of them on 29 January 1665, but despite the sculptor's
protests, he had to wait many years for the estimates and

attendant payments for the statues carved and erected in the

Fig. 23: Giovan Battista Maestri, relief with
the Adoration of the Magi, altar frontal,
Chapel of the Rosary, Pavia, Certosa

*» AVFDM, Archivio Storico, cart. |64, fasc. 3,
doc. 9 (summarised in Anndli della fabbrica
del Duomo di Milano dall'origine fino al
presente, 9 vol, Milan 1877-85,V, 1883, pp.
278-9; hereinafter Annali)

?Volpino's two Angels are part of a series
of similar Angels set in the niches of the
piers commissioned from several different
sculptors. A stylistic comparison with his
other known works suggests, in our view,
that the two marked FN 8258 and FN
10681 in the Fabbrica del Duomo's Archivio
Fotogrdfico are his.
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* R.BOssAGLIA (in La scultura in Il duomo di
Milano, Milan 1973, 1I, p. 163 note 97 and
attendant tables on p.176) dates the statues
of the two Angels on either side of the
Altar of the Madonna dell'Albero to the
[8" century with a putative attribution to
Carlo Maria Giudici (1723-1804), which
appears implausible from a stylistic
viewpoint; nevertheless, it is true that in
around 1760 Giudici was busy carving
statues of Angels and Prophets for the
chapels of the Madonna dell'Albero and of
St. John Bono, which attracted severe
criticism and were subsequently removed
(for this complex story see at least AVFDM,
Archivio Storico, cart. 151/25).

meantime. One of the Angels was estimated by architect
Girolamo Quadrio on 19 April 1668 and the other, "with his
hands joined over his breast", on 25 August 1672%. In the
meantime Volpino had modelled a large stucco Angel "adoring,
with a thurible", which he completed on 10 June 1666 and
which Quadrio estimated on 29 December of that year. This
Angel was designed to be positioned on the right-hand side of
the "adornment of the altar of Our Lady of the Albero",
symmetrically to an angel carved by Carlo Simonetta. The

documents may be taken to refer to the Angel Holding a Thurible

Calvario in Domodossola, dated 25 January 1666, Dionigi
Bussola conveyed greetings from Volpino who "is thinking of
soon returning home"”. So in late 1665 Volpino had travelled
away from home ("dalla patria"), in other words he had left the
Duchy of Milan, to a destination which the documents fail to
mention. In any event, he was back in Milan by May 1666,

busy producing ephemeral sculptures for an arch erected to

mark the entry into the city of the "most serene empress”
(Margaret Theresa of Habsburg, the daughter of Philip IV of
Spain and the wife of Leopold I”) .

3 AVFDM, Archivio Storico, cart. |64/3, doc.
20 dated 18 May |666.

*In a letter to Capis dated 10 June 1664
Bussola mentions four (sic) statues of
Prophets for Domodossola which he
intended to start, and possibly to fire, in
Orta (F. MatTIOL CARCANO, L'opera di
Dionigi Bussola al Sacro Monte di San
Francesco d'Orta, in Un artista del Seicento
2006, p. 49). See also T. BERTAMINI, Il sacro
Monte Calvario di Domodossola, in
"Oscellana’, 10, 19802, pp. 57—120.The
Domodossola Prophets number eight in all,
but the two overlooking the high aftar
(David and Solomon) seem to me to be by
a different hand.

Fig. 24: Alessandro Algardi, relief, Funeral
Monument for Pope Leo XI (detall),
St. Peter's, Rome

3 AVFDM, Archivio Storico, cart. |66/7.

*This letter, along with the rest of the
correspondence between Bussola and
Matteo Capis, was published by M. DELLA
BERTA in L'attivita di Dionigi Bussola ai Sacri
Monti, graduation thesis, Universita degli
Studi di Milano, academic year 1997-8,
supervisor Professor Giulio Bora, p. 455.
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carved in marble and still standing today to the right of the
altar in the Chapel of the Madonna dell'Albero, a work
stylistically close to the St Aurea carved a few years later,
although it has yet to be clarified exactly when the stucco
model mentioned in the documents was translated into
marble”. In connection with this commission, Simonetta
reported on 18 March 1666 that Volpino was momentarily
absent from Milan but that he was "expected back shortly"*.
Three months earlier, in a letter addressed to Matteo Capis,

the man coordinating the construction of the Sacro Monte

Volpino and Dionigi Bussola worked together in partnership
on the Sacro Monte in Domodossola, which was built under
the personal supervision of Bishop Giulio Maria Odescalchi of
Novara from 1657. For part of the time the two sculptors took
up stable residence in Domodossola to carve the statues for
the chapels. The first statues were erected between 1660 and
1662 (the Crucifixion with S. John and Mary Magdalene for the 13"
Station of the Cross and a Dead Christ with Two Angels for the
14" Station), while the final figures were only put in place in

September 1681, thus after Volpino's death. Documents

Fig. 25, 26: Giovan Battista Maestri, relief
with the Burial of Christ, altar frontal, Chapel
of the Crucifix, Pavia, Certosa
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* S, LANGE, G. PACCIAROTTI, Barocco alpino,
Milan 1994, p. 242 with preceding
bibliography; S. STEFANI PERRONE, Guida al
Sacro Monte di Varallo, Turin 1995, p. 84; E.
De FiLippis, L'attivita di Dionigi Bussola al
Sacro Monte di Varallo, in Un artista del
Seicento 2006, p. 40, where she stresses
how Fassola's guide, printed in 1671 while
the statues were still being carved, puts the
two sculptors on a par: "one can begin to
see the Statues set on the Dome, which
are excellently well carved by Dionigi
Bussola and Gio Battista Volpino" (Gio Batta
FASsOLA, La nuova Gierusalemme, Milan
1671, anastatic edition Borgosesia 1976, pp.
[ 19-120).

Fig. 27: Giovan Battista Maestri, altar frontal
with Scenes of the Old Testament, left
unfinished by Tommaso Orsolino (?), Chapel
of St. Michael, Pavia, Certosa

*LLA. CotTa, Il Sacro Monte di San Francesco
d'Orta [post 1716],in Il Sacro Monte di San
Francesco d'Orta ed altri documenti della
prima meta del 600, edited by A. ZANETTA,
Borgomanero 1982, pp. 16—17.Volpino is
also mentioned in a letter sent by Dionigi
Bussola to Giovanni Matteo Capis from
Orta on 20 September 1669 (DELLA BERTA
1997-8, p. 460).

* PR Bosca, De origine et statu Bibliothecae
Ambrosianae Hemidecas, Milan 1672, p. | 71.
For a plaster cast of a Pseudo-Vitellius of
unknown provenance but still to be seen in
the Ambrosiana, see E. MANTIA in Pinacoteca
Ambrosiana, Tomo V, Raccolte archeologiche,
Sculture, edited by M. Ross|, A. ROVETTA,
Milan 2009, pp. 3912, cat. 1901.
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published by Della Berta frequently mention Volpino in
connection with the "painting" of the statues which, following
their recent restoration, have a particularly sophisticated
appeal today. In addition to the polychrome statues for the
various stations, starting in 1664 the two sculptors also
modelled the six Prophets set on consoles in the Sanctuary™.
These Prophets are painted white to imitate marble today, but
they must originally have been designed to be left in their
natural terracotta state.

In the same decade, and still working in partnership with
Bussola, Volpino produced the grand scene of Paradise erected

in the chancel of the Basilica of Santa Maria Assunta at the

Sacro Monte in Varallo. Volpino and Bussola, with his sons

Ottavio and Cesare, began to model the group of some
hundred and forty polychrome terracotta statues in 1666 and
had almost completed it by 1678, when part of the scaffolding
was taken down™. In view of the two artists' close ties, we may
surmise that Volpino was also involved at this time in some of
the other commissions coordinated by Bussola for the Sacro
Monte shrines in Lombardy, including the Sacro Monte in
Orta, as Lazzaro Agostino Cotta recorded as long ago as in
the early 18" century™.

Volpino was admitted, as a member of the group of artists, to
the Accademia Ambrosiana on 4 November 1668, where

Bussola held the chair of sculpture. The Ambrosiana

collections once included a now lost head known as the Pseudo-
Vitellius carved by Giovan Battista Maestri and listed by Pietro
Paolo Bosca in 16727, along with a painted portrait of
Volpino which hung in the "room of the nude adjacent to the
Library" at the time of Albuzzi, who reproduced it in an
engraving. Once thought lost, the portrait still exists today,
although it has been heavily repainted™.

Andrea Spiriti has attributed to Volpino a series of mediocre

sculptures (garden statuary and classicising busts) still to be
seen in the grounds of the Villa Borromeo-Arese in Cesano
Maderno. Spiriti bases his attribution on the fact that the
inventories link the sculptor's name to two statues
commissioned in 1668 by Bartolomeo IIT Arese, the Milan
Senate president who built the villa®. In actual fact, as Mauro
Natale has pointed out, the statues that Volpino carved for the

Gallery on the piano nobile in the palazzo in Cesano

*® AF. ALsuzzi, Memorie per servire alla storia
de" pittori, scultori e architetti milanesi, edited
by G. Nicobem, Milan 1956, p. 113.D.
TOLOMELLI in Pinacoteca Ambrosiana. Tomo |l
Dipinti dalla meta del Seicento alla fine del
Settecento, edited by M. Rossi and A.
RoveTTA, Milan 2007, p. 413, cat. 1023.

Fig. 28: Giovan Battista Maestri, St. Michael
and the Rebellious Angels (detail of fig. 27),
left unfinished by Tommaso Orsolino(?),
Chapel of St. Michael, Pavia, Certosa

Fig. 29: Giovan Battista Maestri, Judith and
Holofernes (detail)

* A. SPRITI, La grande decorazione barocca:
iconografia e gusto, in Il Palazzo Arese
Borromeo a Cesano Maderno, edited by M.L.
GATTI Perer, Cinisello Balsamo 1999, p. |53.
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0 M. NATALE, Le Isole Borromeo e la Rocca
d'Angera. Guida storico-artistica, Milan 2000,
pp. 99-100. In the Cesano inventory dated
1762 (published by L. Piccinnoe and M.
PILEDDU, Inventario Baselino, in Il palazzo
Arese 1999, pp. 205-40) the two statues
are described as follows: "Sloth almost
completely naked with a foot resting on a
boar's skull" and "the Emperor Commodus
in the guise of a gladiator holding a slain
man between two statues also standing
holding broken castle also in marble and
another with head and hands inclined
downwards, and feet up with wound in the
belly...". The identification of the statues
mentioned in the inventories with the
mediocre works now in Cesano is
accepted by MANDER 2007, DeLPERO 2006
and BoNnazzoLl 2003—4 who fail to
mention those now on the Isola Madre. For
the earlier Cesano inventories see also M.
Resosio, Cesano Maderno: gli arredi di
palazzo Arese Borromeo; prime considerazioni
sugli inventari del 1697, 1704 e 1716,in
"Arte lombarda", 150, 2007/2, pp. | 19-34.

*U. NEBBIA, La scultura nel Duomo di Milano,
Milan 1908.

“The (undated) document tells us that
Giovan Battista Volpino, currently without
any commissions, had submitted to the
Fabbrica del Duomo a model of "St. Audifax
Martyr", asking to be allowed to carve the
marble statue of it. The same document
addres that Volpino "currently has nothing
whatsoever to do, having already served in
the Veneranda Fabbrica for ten years",
which allows us to date the document to
some time around 1671.

Fig. 30: Giovan Battista Maestri, St. Isidore,
Como cathedral

#On 15 July 1673 The model was
approved and the marble for carving the
statue allocated on |5 July 1673 (AVFDM,
Archivio Storico, cart. 424, Capo XXVIII, fasc.
|7, the document is summarised in Annali,V,
1883, p. 302).
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Maderno, described for the first time in an inventory dated
1762, are not those indicated by Spiriti but those now kept, as
the result of a legacy, in Palazzo Borromeo on the Isola
Madre. The statues in question depict Meleager, which the 18"
century inventory describes as an Allegory of Sloth, and the
Emperor Commodus in the Guise of a Gladiator. Standing

respectively at the base of the grand staircase and on its first

landing, the two statues are far more consistent in quality than
those attributed to him in Cesano®.

In later years Volpino carved a number of statues of saints for
the outside of Milan cathedral. On 5 February 1671 he sought
an estimate for the St. Aurea on which he had begun to work
in 1668 and recently completed (identified by Nebbia as n.
324 in his graphic tables)" and he submitted a model for the

Martyr Audifax in the same year”; the records show that in
July 1673 Volpino's model for the Prophet Nahum was approved
and he was provided with the marble required to carve the
statue (which Nebbia identifies as n. 399 in his graphic
tables)”’; and by 1674 he had also completed the Prophet Amos,
which has not yet been traced". Contemporary scholars also
credit Volpino with the execution of an (as yet unidentified)

St. Andrew for which the Annali tell us he submitted a model

on 20 January 1668. On closer inspection, however, the

original document appears to read "Sant'Aurea" rather than
"Sant'Andrea"®.

Some time around 1675 the Fabbrica proposed to replace the
painted altarpieces in the nave altars with marble altarpieces.
Although the plan never came to fruition, Volpino submitted
a drawing of St. Ambrose Absolving Theodosius for a marble relief
"to be placed on the same altar where the same subject is to
be found in paint today"*. The Gallerie dell'Accademia in

Venice have a sheet of sketches which includes one of that

* According to the Annali,Volpino

submitted his model for the statue of the
Prophet Amos on 5 December 1669 and
received an advance payment for the statue
of "Amon" (sic) on |9 January 1674 while
he was still working on it (Annali,V, 1883,
pp. 294, 305). The statue was finished by 30
August of the same year and Volpino sought
an estimate for it.

* Compare with the transcription in Annali,
V, 1883, p. 291 and the original in AVFDM,
Archivio Storico, cart. 424, Capo XXVIII, fasc.
12 under the date 20 March [668.

Figs. 31, 32: Giovan Battista Maestri, St.
Isidore (details), Como cathedral

“The marble altarpiece that was supposed
to replace the altarpiece with the same
subject thought at the time to be by
Federico Barocci but now attributed to
Alessandro Vitali.

7 U. RUGGER|, Gallerie dell'Accademia di
Venezia. Disegni lombardi, Milan 1982, p. 128,
cat. | 13:in particular; the study for a
beheading in the right-hand corner of this
sheet, which Ruggeri too considered to be
by another hand, may usefully be compared
with Volpino's relief depicting the Burial of
Christ in the Certosa di Pavia.
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Figs. 33, 34: Giovan Battista Maestri, Angels
holding a marble cloth, parish church of
Arcisate (Varese)
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subject attributed to Giulio Cesare Procaccini, although we
would propose in this paper to link it to Volpino's drawing"’.
His work for the cathedral proceeded hand in hand with other
prestigious commissions in the 1670s for such patrons as the
Carmelites in Milan, the court of Madrid, the House of
Savoy, the Odescalchi and the Certosa in Pavia.

Recognised as Volpino's work as early as in 17" and 18"

century sources, the statues in the chapel of the Madonna del

Carmine in the Milan church of the same name (the Madonna
Enthroned, the two Adoring Angels on either side and the two Putti
beneath the altar table) are generally dated by modern
scholarship to 1676, the date engraved in a scroll in the centre
of the altar. Latuada tells us that in that year the statue of the
Madonna "carved by the celebrated Sculptor Giovambatista
Volpi, had been placed in the large niche also of black

"4g

marble"”. Yet this entire group is more likely to have been

carved a few years earlier, because Carlo Torre mentions it in
his Ritratto di Milano dated 1674". The Madonna is of Carrara
marble while the two Angels, which are reminiscent of the
angels that Bussola carved for Santa Maria della Vittoria a
few years earlier, are of pinkish marble from the quarries in

Candoglia. I do not think anyone has ever pointed out that

these angels' wings are in metal covered in stucco to imitate
marble. The group's recent restoration (2000-1) has also
revealed, carved in relief on the clouds on which the Virgin is
seated, the crest of the Silva family who were one of the most
important providers of funds for the work involved in
renewing the chapel as a whole™.

Between 1675 and 1677, Volpino's name, alongside those of

other sculptors working for the cathedral Fabbrica, appears in

S, LATUADA, Descrizione di Milano,V, Milan
1738, p. 100.

#"... Volpini the sculptor made the Virgin in
white marble, with the two Angels at her
side, in renewing the Altar of said chapel,
adorned with four columns of black marble"
(Torre 1674 (ed. 1714), p. 225)

Fig. 35: Giovan Battista Maestri, Angel
holding a marble cloth (detail), parish
church of Arcisate (Varese)

Fig. 36: Giovan Battista Maestri, Judith and
Holofernes (detail)

*0 | learnt this from Bonazzoli's thesis
20034, p. 164; Bonazzoli identifies the
donor of the complex as Count Donato |
Silva (1607-75). For the Silva family's
funding see G. CASATI, La chiesa nobile del
Castello di Milano (S. Maria del Carmine) nel
500° anniversario della sua erezione, Milan
1957,p.77.
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*' PB. Con, . RepisHT, Considerazioni e
novita documentarie sull'apporto di lapicidi e
scultori lombardi alle fabbriche reali in Spagna,
tra Cinquecento e Seicento, in Magistri
d'Europa, proceedings of the conference in
Como, edited by S. DELLA TORRE, T. MANNONI
and V. PRaCCHI, Como 1996, p. 216.The
other sculptors involved in the commission
were Carlo Simonetta, Dionigi Bussola,
Alberto Croce, Siro Zanelli, Antonio
Albertino, Giuseppe Rusnati, Giuseppe Bono
and Giovan Battista Vismara.

%2 Schede Vesme. L'arte in Piemonte dal XVI al
XVl secolo, vol. II, Turin 1966, p. 409 and vol.
IIl, Turin 1968, p. 1102.

3 A. PeDRINI, Ville dei secoli XVII e XVIIl in
Piemonte, Turin 1965.Volpino's name does
not appear in the recent overview of
Baroque decoration in Piedmontese
interiors edited by Giuseppe DARDANELLO,
Disegnare ['ornato. Interni piemontesi di Sei e
Settecento, Turin 2007.
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connection with the supply of sixty Carrara marble "busts" or
"statues" for the Royal Palace in Madrid, although none of
the statues have yet been identified”".

On 24 January 1675 Volpino applied to the Cathedral
"deputies" to "grant him leave for some time since he has been
summoned by the Most Serene Duke of Savoy". This
document is corroborated by the correspondence exchanged
by Duke Charles Emmanuel II and Angelo Porro, the House
of Savoy's resident representative in Milan, between 25
December 1674 and 13 January 1675. Introducing the
sculptor to the duke, Porro wrote: "...here was to be found one
Volpino, the most skilled sculptor of marble of our time and
in addition to this he works very well in stucco and terracotta.
But if Your Royal Highness orders me to send him to you in
Turin to try him out, you will have with you a workman with
great qualities... because I do not doubt but that he will be
kept back in your city once his worth has been discovered,
because good opportunities are so few and far between". The
duke's wife, Marie Jeanne Baptiste of Savoy-Nemours,
penned the following reply on 28 December 1674: "You may
despatch this Volpino, whom you claim to be such an
excellent sculptor, to us here because we will be most pleased
to behold his virtues at first hand and to avail ourselves of
them in the things that we desire". Porro informed the duke
on 13 February 1675 that "the sculptor Volpino, whose skill is
so highly praised that I hope to hear a most interesting report
on him when the time comes"”, had left the city for Turin.
Yet while he may have set out for the court, scholars have
been unable to date to trace any work that he produced for
the House of Savoy, nor has the surviving stucco decoration
by Volpino in the Venaria Reale mentioned by Augusto
Pedrini in 1965” received any further attention since then.
In any event, he cannot have stayed long in Turin because by
March 1676 he had already delivered a small model of the
statue of St. Isidore commissioned by the Odescalchi for the
altar of their family chapel in the church of San Giovanni
Pedemonte in Como. The church in question was closed in
1810 and the marble statue is now in Como cathedral. The

Carrara marble required for the figure of St. Isidore reached

Milan in December 1677 and in 1679 Volpino travelled to
Como to erect the finished statue™. He had also carved two
angels holding a marble cloth for the same chapel. The two
angels stood before the altar in a group inspired by the altar
of the Spada Chapel in the church of San Girolamo della
Carita in Rome. They may be identified as those now in the

parish church of Arcisate in the province of Varese, where

what was left of the Odescalchi altar in San Giovanni

Pedemonte was re-erected. Volpino's two Angels, which had
lost both an arm and their bronze wings cast by Francesco
Pozzo, and the top of whose heads had been chiselled, were
put to new use as altar table supports, the end result being
totally incongruous in view of their size, which is incompatible
with such an arrangement™.

At the same time as Volpino was producing work for his

Como commission, he was also working for the Certosa di

**The known documents have been
collected and discussed in BONAVITA 2012,
pp. 107—17, with preceding bibliography.

Figs. 37, 38: Giovan Battista Maestri, Sybil,
Milan, Cathedral, now and before
"restoration”

**Volpino's Angels are already identified as
those in Arcisate in S. ZANUSO, A Pair of
Putti from Palazzo Annoni and Bronze
Sculpture of the Seventeenth and Eighteenth
Century in Lombardy, Carlo Orsi, Milan 2013,
note 8, p. 4.
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Figs. 39, 40: Giovan Battista Maestri, Prophet
Nahum, Milan, Cathedral; Giovan Battista
Maestri and Carlo Simonetta, Prophet
Samuel, Milan, Cathedral
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Pavia, but it is common knowledge that we lack the kind of
first-hand archive documents for that complex which would
be useful for accurately tracking his work there. Be that as it
may, and allowing for a certain amount of approximation, we
can attempt a reconstruction of his presence there by crossing
the data to be found in 18" century transcriptions of lost
documents with the various "memoirs" of the Carthusian

monks that scholars have discovered to date. For the chapels

|
|
I

in the side aisles Volpino carved a relief depicting the Adoration
of the Magi (altar frontal in the Chapel of the Rosary, seventh
on the left) in around 1675, and a relief showing the Burial of
Christ (altar frontal in the Chapel of the Crucifix, fourth on the
right) in 1677, while stylistic comparison suggests that he also
carved the telamons on either side of the two reliefs. He also
worked with goldsmith Antonio Grossi in 1679 on the
production for the Carthusian monks of a (now unidentifiable)

"solemn cross" in silver adorned with bas-reliefs, statues and

arabesques, supplying the models that the goldsmith used in
casting his work. Certain sources also tell us that he supplied
the design for the railing for the high altar in the church,
erected in 1680 with marble sculptures by Dionigi Bussola
and Carlo Simonetta and with bronzes cast by Antonio
Grossi. And finally, the two putti supporting the high altar
table are also by his hand. As we have seen above, Volpino
also completed the altar frontals depicting St. Hugo and St.
Anselm (Chapel of St. Hugo, second on the right) and St
Michael with the Rebellious Angels (Chapel of St. Michael, second
on the left) which Tommaso Orsolino had left unfinished™.
By the last years of his life, Volpino, who had continued up
until then to share a workshop in the cathedral with Dionigi
Bussola, finally obtained a workshop of his own in around
1678. On 26 May of that year he claimed to have completed
a Cumaean Sybil (sic) for the side of the cathedral, seeking an
estimate for it. Other documents dating to between 1674 and
March 1678 tell us that he was working on a statue of the
Delphic Sybil, so it is not clear whether he made two Sibyls or
whether the first document contains a transcription error. In
any event, I think that the Sybu listed as n. 404 in Nebbia's
graphic tables may be identified as being by Volpino on
stylistic grounds, although we should be aware that its original
aspect is the one to be seen in an old Lissoni photograph taken
before "restoration", possibly the restoration recorded in the
cathedral's photographic library as having been carried out in
1978 and involving the replacement of the original head with
the present head”.

Volpino died suddenly two years later, at the peak of his
reputation and at the age of only forty, failing to finish the
statue of the Prophet Samuel (identified as n. 71 in Nebbia's
graphic tables) on which he had begun to work in 1675. His
wife "Paola Rosa [sic] Volpina" applied to the cathedral
Fabbrica in 1680 for the statue, "which is almost finished", to
be completed by Carlo Simonetta. Andrea Biffi signed the
estimate on 27 August 1682, when the statue had already

been in place for several months™.

* For his work in the Certosa see note |0.

The entry in the Dizionario Biografico

(MANDER 2007) still reflects what Rossana

Bossaglia wrote on the topic in her

fundamental pioneering work of forty years
ago (BossaGLIA 1968, pp. 69-80), ignoring all

subsequent contributions.

*" In the tables drafted by Nebbia and

Bossaglia the work is dated to the "start of

the 7th century"; the restoration
performed in 1978 is indicated in the
catalogue entry for the image (AVFDM,
Archivio Fotografico, FN3797).

® AVFDM, Archivio Storico, cart. | 66/7.
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GIOVAN BATTISTA MAESTRI, detto VOLPINO
(1640 circa — Milano 1680)
Giuditta e Oloferne

marmo, 53 x 64,5 cm

Nel rilievo € rappresentata la decapitazione di Oloferne, generale al
servizio di Nabucodonosor, da parte di Giuditta di Betulia che,
introdottasi con linganno nel campo militare assiro e sedotto
Oloferne, I'aveva ucciso liberando dall'assedio il popolo d'Israele.

Il racconto biblico & raffigurato nei dettagli: sullo sfondo a destra,
scolpiti in bassissimo rilievo, si intravedono i soldati con lance, elmi e
armature e piu sopra le tende del campo militare; lo scudo di
Oloferne con al centro un mascherone grottesco sbuca in secondo
piano tra le figure dei protagonisti mentre la sua spada, usata da
Giuditta per decapitarlo, € appoggiata a terra in primo piano; la serva
di Giuditta, che era stata lasciata a guardia, pare effettivamente
volgere in lontananza lo sguardo sospettoso e intanto raccoglie nel
grembo la testa mozzata. Nell'angolo sinistro un cordone raduna i
drappeggi di una tenda — quella in cui alloggiava il generale assiro —
che ha la funzione di scoprire e, allo stesso tempo, di delimitare la
scena.

La scuftura € opera del lombardo Giovan Battista Maestri, detto
Volpino, cioé dello scultore che, gia a dire dei suoi contemporanei,
era il migliore tra quanti operavano sulla scena del ducato milanese
nell'ultimo quarto del Seicento. In proposito non aveva dubbi il conte
Angelo Porro, che nel 1674 consigliava Carlo Emanuele Il di Savoia di
assicurarsi quanto prima le sue opere fintanto che la sua fama non
avesse varcato i confini cittadini, certo che “il pit virtuoso scultore di
marmi de’ nostri tempi” se ne sarebbe andato altrove nel momento
in cui “[fosse] conosciuto il suo valore”. Tale previsione si sarebbe
certo avverata se l'attivita del Volpino non fosse stata interrotta dalla
morte prematura avvenuta nel 1680 a soli quarant’anni.

Negli anni a venire, come € successo per altri artisti barocchi, la fama
raggiunta in vita si & presto dileguata nell'indifferenza degli studi su
questo periodo della scultura lombarda e oggi quello diVolpino € un
nome quasi sconosciuto. Per questa ragione, nella seconda parte di
questo scritto si € voluto proporre una biografia dell'artista per dar
conto di quanto fino ad oggi sappiamo sul suo conto, mentre qui di
seguito si considereranno quegli aspetti della sua opera necessari per
restituire un contesto al nuovo rilievo con Giuditta e Oloferne.

Non sono molte le opere di Volpino che si conoscono, ma quelle

poche non hanno mancato di attirare l'attenzione dei piu attenti
storiografi moderni: cosl, nel piU antico tentativo di dare un quadro
d'insieme alla scultura barocca lombarda, Silvio Vigezzi riconosceva a
Giovan Battista Maestri un"artistica sensibilita” che i suoi
contemporanei non avevano e Renata Bossaglia scriveva che “i piu
bei paliotti scultorei della certosa [di Pavia]” erano opera sua'. A tali
estemporanei riconoscimenti, e altri se ne potrebbero citare, non ¢
tuttavia mai seguito un organico studio monografico e ancora oggi la
figura del Maestri fatica ad emergere dalla schiera dei contemporanei.
SenZz'altro non ha giovato alla comprensione dell’artista la sua vicenda
biografica: la morte prematura, innanzi tutto, ma anche la sua
associazione con il cognato Dionigi Bussola (1615-1687), sotto la cui
“custodia” aveva mosso i primi passi allombra del cantiere del
duomo milanese e con il quale avrebbe condiviso la stessa bottega
fino a pochi anni prima della morte. La partecipazione a progetti in
cui Dionigi, pitt vecchio di venticinque anni, giocava owviamente un
ruolo direttivo, hanno infatti reso difficile I'individuazione dello stile
personalissimo di Volpino, troppo spesso considerato come un
semplice, quanto dotato, collaboratore del cognato. Senza
sottovalutare la fondamentale influenza esercitata dal Bussola, cioé di
colui che ai tempi era considerato il pit qualificato araldo del barocco
romano a Milano avendo passato nellUrbe un periodo di studio
conclusosi nel 1645, va perd detto che le opere autonome diVolpino
hanno caratteristiche loro proprie sia nellinvenzione che
nell'esecuzione: e se, come € owvio, la dipendenza dal maestro € pit
sensibile nelle opere del settimo decennio, essa si stempera via via
fino a quando, nella prima meta degli anni settanta,Volpino mettera a
punto una sua personale cifra stilistica che, per semplificare, si
potrebbe definire classicista rispetto a quella pit barocca del maestro.
Avendo in mente i rilievi della certosa di Pavia del |675-1677, tanto
pit equilibrati e raffinati di quelli che il cognato Dionigi realizzava
nello stesso cantiere, si sarebbe tentati di vedere la diretta
partecipazione del giovane Volpino all'esecuzione del rilievo di
terracotta con La seconda apparizione alla madre di Sansone del
1657-1658 (Milano, Museo del duomo) che i documenti di
pagamento assegnano al Bussola (e non potrebbe essere
diversamente essendo egli a capo della bottega). Quest'ultimo era
impegnato contemporaneamente nella realizzazione del rilievo
“gemello” con Elia e 'Angelo” ed entrambe le terrecotte costituiscono
i modelli preparatori per due marmi collocati sulla facciata del

duomo di Milano (oggi tanto consunti da risultare illeggibili e sostituiti

"' S. VIGEzzl, La scultura lombarda nell'eta
barocca, Milano 1930, p. 56; R. BOSSAGLIA,

Scultura, in La Certosa di Pavia, Milano 1968,

pp. 69-71.

2 R. BossaGLIA, M. CINOTTI, Tesoro e Museo

del Duomo, vol. Il, Milano 1978, p. 29, cat.
219,220,221, dove il primo rilievo €

erroneamente identificato come ““Sacrificio

di Elia” e attribuito con un punto di

domanda al Bussola poiché la studiosa non

aveva rintracciato i documenti di
pagamento che sono invece in Archivio
della Veneranda Fabbrica del Duomo di
Milano (d'ora in poi AVFDM), Archivio
Storico, cart. 140, fasc. 23, nn. 37,40, 46, 5
cart. 424, fasc. 3, n.7; la corretta
identificazione del soggetto € in G. BORA,
Dionigi Bussola nel contesto della scultura
lombarda del Seicento, in Un artista del
Seicento tra Piemonte e Lombardia: I'opera

e

dello scultore Dionigi Bussola nei Sacri Monti,
atti del convegno di Domodossola, 5 giugno

2004, Gravellona Toce 2006, pp. 7-19, in
particolare p. I 1.
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> Ad esempio nell’Angelo per i piloni del
coro e nella Sant'Aurea del duomo, nel
Meleagro della collezione Borromeo all'lsola
Madre, nel personaggio all'estrema destra
del rilievo con I'Adorazione dei Magi della
certosa di Pavia.
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da copie), a loro volta parte di una serie con Storie bibliche realizzata
negli stessi anni da diversi artisti. Le due Storie di Elia sono
effettivamente molto simili per quanto riguarda la costruzione della
scena, la tipologia dellangelo e quella degli alberi, l'attenzione
riservata agli oggetti domestici come i cesti, i sacchi e le botti che
corredano la narrazione; I'autore de La seconda apparizione, tuttavia,
raggiunge una sottigliezza di dettaglio, una classica misura nelle pose
e nei panneggi che sono estranee allo stile piu espressivo, ma al
contempo pit grossolano, messo in campo nel modello con Elia e
I’Angelo.Venendo ai particolari, si pud notare come la posa delle mani
in primo piano dei due protagonisti, con il palmo appoggiato e le dita
ripiegate fuori dal sostegno, ricompare molto simile nelle opere di
Volpino dei decenni successivi, quasi una firma involontaria di questo
scultore’. Pit in generale, infine, si pud osservare come sia qui
allopera un artista con una piu sicura padronanza dell'arte del rilievo,
in grado di modulare in modo virtuosistico I'aggetto del modellato,
passando con grazia dalle zone a tutto tondo a quelle quasi solo
graffite sullo sfondo: una caratteristica, quest'ultima, che ben si adatta
a uno scultore che, come ci dicono le fonti, “era anche pittore” e che
Volpino mettera a frutto al piu alto grado nei paliotti marmorei della
certosa pavese. Si € quindi tentati di vedere nell'esecuzione di questo
modello la diretta partecipazione di Volpino che, operoso nella
bottega di Bussola gia da vari anni, proprio nel 1658 cercava di
affermare la sua autonomia rispetto al maestro chiedendo di poter
realizzare qualche modello come saggio delle sue capacita, al fine di
essere assunto tra gli scultori fissi della fabbrica del duomo.

Tornando al rilievo con Giuditta e Oloferne, la sua esecuzione € da
collocare verso la meta degli anni settanta in ragione del dialogo
stringente che intrattiene con le sculture realizzate in quel periodo.
Ed é tuttavia chiaramente percepibile il filo rosso che ancora lo lega
ai rilievi per la facciata del duomo della fine degli anni cinquanta di cui
si € detto: ritorna la forma a "L’ della lastra di marmo con la stretta
base inferiore che permette di collocare in primissimo piano i
personaggi scolpiti quasi a tutto tondo; ritorna la figura (in questo
caso Oloferne) che, con espediente teatrale, si proietta verso lo
spazio reale dello spettatore; ritorna, infine, I'idea delle grandi figure
che si muovono in uno spazio angusto rispetto alle loro dimensioni,
quasi claustrofobico, divenendo protagoniste assolute del racconto. Si
puo forse andare oltre nel ricercare l'origine di tale scelta
compositiva, peraltro comune anche agli altri scultori impegnati

nellimpresa dei rilievi della facciata, ricordando l'influenza che ancora

a meta Seicento dovevano esercitare sull'ambiente locale altri e piu
antichi rilievi collocati sulle porte della cattedrale: quelli modellati a
partire dagli splendidi cartoni di Cerano degli anni 1628-1629,
costruiti come fregi antichi con le figure compresse nello spazio
obbligato della cornice.

Prima degli anni settanta, quando in rapida successione Volpino
consegnera una serie di sculture che ne consacreranno la fama, per
quanto ci € oggi dato di sapere aveva lavorato soprattutto per i Sacri
Monti lombardi — in particolare per il Sacro Monte Calvario di
Domodossola in collaborazione con Dionigi Bussola — per la
cattedrale milanese e per il potente presidente del senato
Bartolomeo Il Arese.

L'idea ancora oggi radicata che la scultura dei Sacri Monti sia un'arte
di “genere”, devozionale e sostanzialmente popolaresca, €
clamorosamente smentita nelle statue policrome di Domodossola,
emerse in tutta la loro raffinata bellezza dal recente restauro. Al
Calvario domese Bussola e Volpino lavoravano in societa, percio i
documenti non sono d'aiuto per individuare l'autografia delle singole
opere. Avendo in mente la produzione successiva di Volpino, si
potrebbe vedere la sua mano nei profeti Aggeo e Daniele che,
rispetto agli altri profeti che decorano le pareti del Santuario, hanno
pose contrapposte e un piu classico trattamento del panneggio: in
queste figure, infatti, sembra possibile individuare uno dei tratti
distintivi della poetica di Volpino e cioé la devozione verso i
capolavori lombardi della stagione tardo manierista che, in questo
caso, & rappresentata dai Profeti scolpiti da Annibale Fontana per la
facciata della chiesa di Santa Maria presso San Celso. | documenti
sono invece espliciti riguardo al fatto che a Domodossola Volpino
realizzava anche la policromia delle statue che si € rivelata di qualita
notevolissima, come si puo vedere negli audaci accordi di giallo, rosa
e viola della sorprendente Maddalena col seno nudo ai piedi della
Crocifissione.

Nelle statue per la cattedrale milanese, nate per essere collocate
allesterno e scolpite nel duro marmo di Candoglia che per sua
natura non permette di raggiungere grande definizione di dettaglio, &
difficile riconoscere un aspetto ricorrente nella sua produzione e cioe
la qualita molto sorvegliata dell’esecuzione che, nel caso del duomo,
& appannata anche dallo stato di conservazione. E invece evidente,
gia a quest’epoca, l'originalita delle sue invenzioni che non mancano
di annettere, tra le loro fonti figurative, indiscussi capolavori lombardi

degli anni a cavallo tra Cinque e Seicento: ad esempio, nella figura
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* Per le opere di Marco Antonio Prestinari
rimando a S. ZANUSO, Marco Antonio
Prestinari scultore di Federico Borromeo, in
“Nuovi Studi”, 5, 1998, pp. 85-109 e, da
ultimo, S. ZANUSO, Marco Antonio Prestinari
(1570-1621). Hercole che squarcia il leone,
Walter Padovani, Milano 2013.

* Su Donato | Silva ¢ intervenuto A. BUONO,
Guerrag, élites locali e monarchia nella
Lombardia del Seicento. Per un'interpretazione
in chiave di compromesso di interessi , in
“Societa e storia”, 123, 2009, in particolare
pp. 19-23.
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serpentinata della Sant’Aurea del duomo del 1668-167 1, Volpino pare
reinterpretare le opere pit manieriste di Marco Antonio Prestinari
(1570ca — 1621) alla luce di uno spirito teatrale e barocco,
condensato nell'invenzione del panneggio che, annodato sul fianco
destro, si apre improvvisamente a ventaglio quasi a voler creare uno
sfondo alla figura. Il particolare accordo tra eleganze manieriste e
spirito barocco & ancora pill evidente nel Meleagro scolpito nel 1668
per la Galleria del palazzo di Cesano Maderno di Bartolomeo Arese
(oggi Collezione Borromeo, Isola Madre) che altro non € se non una
variante della Sant'Aurea, dove l'analogia del soggetto rivela piu
decisamente il debito con I'’Adone scolpito da Prestinari per il ninfeo
di Lainate di Pirro Visconti Borromeo (oggi Parigi, Louvre): un'opera
che Volpino conosceva bene dato che nello stesso cantiere aveva
lavorato in qualita di pittore il nonno Giovan Battista Volpino senior.
Destinato in origine alla Galleria dell'’Arese era anche Ilmperatore
Commodo in veste di gladiatore (oggi Collezione Borromeo, Isola
Madre), una scultura in cui la sfida € rappresentata dalla raffigurazione
del martire sventrato appeso a testa in git e anche in questo caso
non si puo fare a meno di immaginare che Volpino volesse misurarsi
con il Sant’Agapito appeso per i piedi scolpito da Prestinari per il
duomo di Milano (oggi nel Museo), statua molto ammirata proprio
per la difficolta della posa*.

E possibile che il successo ottenuto con le sculture commissionate
dall'onnipotente Arese, non per niente allora chiamato “il dio di
Milano”, avesse aperto le porte ad altre prestigiose committenze. La
sua prima opera di grande respiro € infatti la decorazione plastica
della Cappella della Vergine nella chiesa di Santa Maria del Carmine
di Milano che comprende la Madonna in trono, i due grandi Angeli
adoranti e i due Putti che reggono la mensa d'altare. Limpresa era
stata finanziata da Donato | Silva (1607-1675), uomo di fiducia
dellArese nonché protagonista di un’ascesa economica e sociale
“rapida e folgorante™: il suo stemma araldico € scolpito a rilievo sulle
nuvole dove siede la Madonna di Volpino, un caso inconsueto di
“appropriazione” di un'opera d'arte sacra da parte del committente.
A Donato | Silva si deve anche la costruzione della villa di Cinisello
Balsamo nota come villa Ghirlanda — Silva, iniziata nel 1660 e
proseguita dopo la sua morte dal figio Gerardo (1646-1714), che
conteneva una collezione di quadri costituita quasi esclusivamente da
opere di pittori lombardi: Morazzone, Crespi, Cerano, Procaccini,
Nuvolone, Cairo, Storer e Montalto. Le decorazioni ad affresco

secentesche (oggi in gran parte perdute dopo i rifacimenti

ottocenteschi) sono state accostate a quelle del palazzo dell’Arese a
Cesano Maderno ipotizzando che una stessa équipe di pittori fosse
all'opera nei due cantieri®, cid che sembra confermare come le scelte
artistiche di Donato | Silva, tra cui quella di commissionare a Volpino
le sculture del Carmine, non fossero estranee al desiderio di emulare
quelle del suo potente protettore.

E di qualche interesse scoprire che nel 1843, tra le collezioni d'arte
contenute nella villa di Cinisello, figurava un marmo con “una Giuditta
colla testa di Oloferne, bassorilievo del Bernino™ collocato insieme
alle opere piu prestigiose nel locale chiamato “Museo di oggetti
d'arte'”. |l bassorilievo attribuito a Bernini era ancora nella villa nel
1880° ma la dispersione delle collezioni, in parte alienate prima della
vendita dell'intera proprieta nel 1886°, non permette di seguire oltre
il suo destino. Si dovra perd mettere in campo l'ipotesi che esso sia
da identificare con I'opera qui in esame tenuto conto, oltre che del
rapporto che legava Volpino alla famiglia Silva, del fatto che Bernini
non ha mai scolpito un tale soggetto, delle attribuzioni spesso
altisonanti proposte dai collezionisti (nel museo dei Silva c'era anche
un bronzo di Donatello e una “testa di satiro che vuolsi attribuita a
Michelangelo Buonarroti”) e soprattutto della circostanza che in
Lombardia le sculture barocche di una certa qualita il cui autore era
stato nel frattempo dimenticato, nell Ottocento a volte passavano
per opere del maestro del barocco romano.

Allo stato delle conoscenze sulla collezione Silva, della quale non
sono stati finora studiati gli inventari antichi, questa non pud che
rimanere un'ipotesi suggestiva mentre € un fatto che il nostro rilievo
appare strettamente connesso, dal punto di vista dello stile, alle opere
della meta degli anni settanta quali la Madonna del Carmine. Con
quest’ultima, tra l'altro, la Giuditta condivide l'idea di un lembo del
panneggio che volteggia nell'aria staccato dalla figura, come fosse un
nastro mosso dal vento: un dettaglio che ritorna nella cintura
svolazzante sul fianco sinistro del Sant’lsidoro scolpito negli stessi anni
per gli Odescalchi (oggi nel duomo di Como) e che doveva essere
particolarmente caro a Volpino poiché gli permetteva di dar sfoggio
della sua abilita tecnica nello scolpire il marmo fino a renderlo
sottilissimo: abilita che sembra riflettersi nella descrizione quale
“virtuoso scultore di marmi " con cui nel 1674 il conte Angelo Porro
lo presentava alla corte dei Savoia. Nella Giuditta, ad esempio,
I'estremita del lembo che si libra al di sopra della sua spalla destra ¢
talmente sottile da lasciar trasparire la luce, come succede in certe

opere di Bambaia. Il che forse non € un caso poiché Volpino, attento

¢ Sulla villa, sulla quadreria e sulle altre
collezioni dei Silva si vedano gli interventi di
Simonetta Coppa e di altri autori in Cinisello
Balsamo. Duemila anni di trasformazioni nel
territorio, a cura R. CASSANELLI, in “Quaderni
d'archivio”, 3, Cinisello Balsamo 1995; una
sintetica descrizione di cid che rimane nella
villa, oggi di proprieta comunale, € nella
guida di G. GUERrC, Villa Ghirlanda Silva,
Cinisello Balsamo, Comune di Cinisello
Balsamo 1997.

7 Descrizione della villa Ghirlanda Silva in
Cinisello, Milano 1843, p.16. E questa la
ristampa (un'altra sara pubblicata nel 1855)
della Descrizione pubblicata anonima nel
I811, ma scritta probabilmente da Ercole
Silva (1756-1840). Nelle due riedizioni,
anch'esse anonime ma curate dai suoi eredi,
il nipote Gerolamo Ghirlanda (1789-1851)
e il pronipote Carlo Ghirlanda Silva (1825-
1903), si aggiungono varie informazioni
relative agli arredi interni e alle opere
promosse dopo la morte di Ercole.
L'edizione del 1811 (con un commento di
Gabriella Guerci su quelle del 1843 e del
1855) e stata ripubblicata in anastatica
(Catalogo de’ libri della Biblioteca Silva in
Cinisello, a cura R. CAssANELLI, G. GUERC], C.
NEencl, Cinisello Balsamo 1996). 11
bassorilievo di Giuditta e Oloferne “del
Bernini” & ricordato anche da Cesare
Cantu, Grande illustrazione del Lombardo
Veneto, vol. |, Milano 1857, p.518.

¢ I “bellissimo bassorilievo del Bernini” &
ancora presente nella villa in FiLppl, Due ville
lombarde. Il. Cinisello. La villa Ghirlanda-Silva,
in “La Perseveranza”, | novembre [880.

* Gia nel 1871 il Comune approvava
I'acquisto di epigrafi e strutture
architettoniche provenienti da villa
Ghirlanda a Cinisello, di due cippi romani
provenienti da un‘altra villa dei Ghirlanda
Silva a Varese e di una spada della fine del
XV (R LA GUARDIA, LArchivio della Consulta
del Museo Patrio di Archeologia di Milano
(1862-1903), Milano 1989, p. 288, nn.
2268/1-3). Per altre notizie sulla dispersione
delle collezioni si veda la bibliografia citata
alla nota 6 e Ercole Silva (1756-1840) e la
cultura del suo tempo, atti della giornata di
studio, a cura R. CAssANELLI e G. GUERCI in
“Quaderni d'archivio”, 5, Cinisello Balsamo
1998.
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' Alla confusione delle opere dei due
scultori nella certosa pavese, che ancora
permane negli studi moderni, contribuiva
Luigi Alfonso nel 1985 considerando
addirittura Tommaso Orsolino, nato verso il
1587 e morto quasi novantenne nel

1675, collaboratore” di Volpino (L. ALFONSO,
Tommaso Orsolino e altri artisti di “Natione
Lombarda” a Genova e in Liguria dal sec. XIV
al XIX, Genova 1985, p. 134). Non &
possibile riassumere qui l'intricata questione
che riguarda i termini cronologici entro cui
va situata la presenza dell'Orsolino in
certosa e quindi 'identificazione e la
datazione delle opere che gli vanno riferite
con certezza. Mi permetto di rimandare ai
miei studi sull'argomento (in AAVv, La
Certosa di Pavia, Parma 2006) dai quali mi
sembra siano emerse indicazioni utili a
sciogliere, almeno in parte, i dubbi attributivi
degli studi moderni. Non conoscendo
ancora il rilievo di Carlo Orsi, in
quell'occasione io stessa avevo pensato che
il paliotto di San Michele fosse da riferire al
solo Orsolino con una datazione agli anni
quaranta.
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a meditare sui capolavori lombardi del passato, piu di molti suoi
contemporanei & attento a ricercare la qualita raffinata
dell'esecuzione e certo non doveva essere insensibile al fascino dei
marmi preziosi del Bambaia, virtuoso per eccellenza tra gli scultori
milanesi di primo Cinquecento.

| rilievi con I'Adorazione dei Magi e la Sepoltura di Cristo della certosa
di Pavia, ai quali lavorava verso il 1675-1677, sono da sempre
considerati tra i suoi capolavori e sono anche tra le opere che
dialogano piu da vicino con Giuditta e Oloferne. La riscoperta di
quest'ultimo rilievo, a sua volta, permette di dipanare l'incertezza
attributiva che da sempre gravava sui due paliotti certosini con Storie
di Sant'Ugone e Sant’ Anselmo e con San Michele e gli angeli ribell
opere variamente assegnate dalle fonti a Tommaso Orsolino o al
Volpino. Larcaica struttura tripartita di questi due paliotti affollati di
piccole figure & sicuramente precedente agli anni in cui Volpino €
attivo per la certosa e, tuttavia, I'invenzione degli angeli ribelli a testa
in git nell'angolo destro del paliotto di San Michele ha una relazione
talmente evidente con la figura di Oloferne, che bisogna credere che
i marmi certosini, lasciati incompiuti dall'Orsolino negli anni quaranta,
fossero stati finiti dal nostro scultore non prima del 1674, quando con
ogni probabilita era entrato nel cantiere al seguito di Dionigi Bussola,
eletto in quell'anno protostatuario della certosa'. Nel paliotto di San
Michele parlano di Volpino, oltre agli angeli riversi (si veda in
particolare la posa di quello in primo piano), anche le piccole facce
diavolesche che occhieggiano tra i massi della caverna dove questi
sono precipitati: un particolare che ritorna nel rilievo in esame sotto
forma della maschera grottesca dello scudo di Oloferne che
ugualmente occhieggia sullo sfondo alla destra di Giuditta.

Che l'arte del rilievo gli fosse particolarmente congeniale lo si capisce
osservando ['Adorazione e la Sepoltura certosine dove tutte le
gradazioni dell'aggetto sono declinate in un insieme ben pid coerente
e armonioso rispetto a quanto accade nei rilievi simmetrici di Dionigi
Bussola.

In questa propensione a modulare il rilievo dal tutto tondo al graffito
pare di riconoscere l'influenza delle opere romane della cerchia di
Alessandro Algardi, scultore pit in sintonia con la vena classicista di
Volpino che non il piu teatrale Bernini. Non siamo certi che |l
lombardo avesse visto di persona le opere del maestro romano —
potrebbe essere stato nellUrbe nei mesi a cavallo tra 1665 e 1666
quando i documenti segnalano che era “fuori dalla patria’— ma un

qualche contatto con la cerchia algardiana, fosse anche solo

attraverso gli insegnamenti di Bussola, deve esserci stato perché nella
Sepoltura pavese la figura di schiena che solleva il coperchio del
sepolcro € una citazione in controparte del personaggio, anch'esso di
schiena, che solleva la tenda al centro del rilievo scolpito da Algardi
sullurna del Monumento funebre di Papa Leone Xl (Citta del Vaticano,
San Pietro). Nella Giuditta il complesso panneggio a fitte mezze lune
parallele richiama da vicino quello che avvolge la citata figura di spalle,
cosi come altri particolari tornano nelle due opere: I''mprowvisa
increspatura del bordo inferiore della veste del San Giuseppe
d'Arimatea & presente anche nel lembo della veste tenuto in mano
da Giuditta, simile € la tipologia dei volti con le palpebre socchiuse,
identico il modo in cui & scolpita la frangia del sudario di Cristo e
quella della tenda del comandante assiro.

Lultima grande commissione che Volpino riusci a portare a termine
prima di morire sono le statue destinate alla cappella Odescalchi in
San Giovanni Pedemonte a Como (1676-1679 circa), oggi divise tra
il duomo di Como e la parrocchiale di Arcisate (Varese). A questo
punto € quasi pleonastico insistere sulla somiglianza del volto della
Giuditta con quello degli Angeli di Arcisate (purtroppo in uno stato di
conservazione non ottimale), oppure osservare ancora una volta la
preziosa esecuzione dei dettagli piu minuti del Santlsidoro, dove
perfino le diverse qualita del pelo dei due buoi.

Vorremmo invece concludere ricordando come, in questa occasione,
Volpino l'avesse spuntata contro il partito filo-romano di Livio
Odescalchi e di Giovan Andrea Borboni, entrambi scettici sulla qualita
delle opere lombarde e convinti sostenitori della necessita di
commissionare le statue a Roma. Volpino era stato presentato agli
Odescalchi nel marzo 1676 come un maestro “molto ben conosciuto
dal cardinale Homodeo', cioé il committente della decorazione di
quellavamposto della cultura artistica romana a Milano che era la
chiesa di Santa Maria della Vittoria dove aveva lavorato anche Dionigi
Bussola': in quel momento, pero, Volpino era “il miglior che travaglia
in Camposanto [il luogo dove tenevano bottega gli scultori impiegati
nel duomo di Milano], havendo nelle sue opere superato il Bussero
[Dionigi Bussola] a parere di molti”. Alla fine di lunghe trattative e
ripensamenti, vincendo la diffidenza dei detrattori della scultura
barocca lombarda, era riuscito a guadagnarsi la fiducia della famiglia
che proprio nel settembre 1676 aveva visto Benedetto Odescalchi

salire al soglio papale con il nome di Innocenzo XI".

"' La datazione ante 1672 degli Angeli di
Bussola in Santa Maria della Vittoria si ricava
da un documento dell’Archivio del Duomo
rintracciato da M. RiscHIO (cit. in BORA
2006, p. 18 nota 33).

" La citazione € in A. BONAVITA, Como,
Chiesa di San Giovanni Pedemonte, cappella
Odescalchi. Ramo papale, in Gli Odescalchi a
Como e Innocenzo XI. Committenti, artisti,
cantieri, Como 2012, p. 109. Per Luigi
Alessandro Omodei (Milano 1608 — Roma
1 685), creato cardinale da Innocenzo X
Pamphili nel 1652, si veda la biografia di A.
SPIRITI in Dizionario biografico degli italiani, 79,
Roma 2013, pp. 310-312.
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" M. MANDER, Maestri, Giovan Battista, detto
il Volpino, in Dizionario Biografico degli Italiani,
vol. 67,2007.

" P DELPERO, | Volpini, una famiglia di scultori
tra Lombardia e Baviera, Bologna 2006.

" | due documenti sono rispettivamente
AVFDM, Archivio Storico, Milano, Camposanto,
Scuola degli operai, R. 1476, alla data; e ADM
(Archivio Diocesano di Milano), San
Giovanni in Laterano, Battesimi 167 1-1716, 1.
44, del 2 febbraio 1677: entrambi i
documenti sono stati segnalati da V.
CAPRARA, Nuovi reperimenti intorno al
Procaccini, in "*Paragone”, 333, 1977, p. 100.

'¢ C. TORRE, Il ritratto di Milano, 1674 (ed.
I714), p. 32; a questa notizia Francesco
Maria Gallarati aggiungeva che nella stessa
chiesa si trovava una “statua di san Carlo
travagliata in plastica... si crede dagli
intendenti sia opera diVolpino” (Istruzione
intorno alle opere de" pittori nazionali e esteri
esposte in pubblico nella citta di Milano con
qualche notizia degli scultori e architetti, parte
prima, Milano 1777, p. 14): la stessa statua,
anch’essa perduta, era invece assegnata a
Cerano dal Torre (ibidem).

7 Tre di questi codici sono alla Biblioteca
Ambrosiana, due alla Biblioteca Estense di
Modena (Septalianum Musaeum, una
collezione scientifica nella Milano del Seicento,
a cura A. AMI, V. DE MICHELE,

A. MORANDOTT|, Firenze 1984, pp. 27-29; da
ultimo, E. MANTIA, La collezione Settala, in
Pinacoteca Ambrosiana. Tomo VI. Collezioni
Settala e Litta Modignani. Arti applicate da
donazioni diverse. Numismatica, a cura

M. Rossl e A. ROVETTA, Milano 2010, p.32). |
volumi all'estense sono consultabili in rete
(http://bibliotecaestense beniculturali.it/info/i
mg/mss/i-mo-beu-gamma.h. |.22.html).

'® F. PECCHENINI, Giovan Battista Maestri
detto il Volpino (?), Il ratto di Europa; Incontro
tra Glauco e Scilla, in Pinacoteca Ambrosiana.
Tomo VI, 2010, p. 60, cat. 2007.

7 E. Bonazzow, [ Volpino. Studi su una
famiglia di artisti lombardi attivi tra
Cinquecento e Seicento, tesi di laurea,
Universita Cattolica del Sacro Cuore,
Milano, a.a. 2003-2004, relatore prof. F.
Frangi.

* Lesistenza dell'atto di matrimonio di
Giovan Battista, oggi non piu rintracciabile in
seguito ai danni allarchivio parrocchiale
bombardato nel 1943, e stato segnalato a
Bonazzou (2003-2004, p. 91) dagli attuali
eredi dello scultore: la moglie & qui
chiamata “Paola Rossi” mentre nei
documenti dell’Archivio del duomo
compare “Paola Rosa”(vedi oltre).
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Fonti e documenti per Giovan Battista Maestri detto Volpino

Il profilo artistico di questo scultore non € ancora stato studiato in
modo sistematico: le principali notizie sono riunite nella recente voce
del Dizionario Biografico degli Italiani dove, tuttavia, si registrano varie
imprecisioni’; nessun nuovo spunto di ricerca € emerso
dall'altrettanto recente volume monografico di Pietro Delpero sulla
famiglia artistica deiVolpini, peraltro incentrato sulla figura del figlio, lo
scultore Giuseppe Volpini (1670-1729) attivo per le corti al nord
delle alpi a cavallo tra Sei e Settecento'.

Gli estremi biografici si ricavano da un documento dell'Archivio della
Fabbrica del Duomo di Milano nel quale il 12 ottobre 1680 &
registrata la morte del Volpino all'eta ““di circa quarant’anni”. Secondo
la stessa fonte lo scultore “era stimato il primo virtuoso de' nostri
giorni essendo il medesimo anche pittore virtuoso" e, a conferma del
legame con i pittori contemporanei, nel Febbraio 1677 Volpino faceva
da padrino a una figlia Giuseppe Procaccini®. In quest'ultima
circostanza € detto abitante nella parrocchia di San Nazaro in Brolo
a Milano, chiesa dove le fonti, a partire dal Torre, segnalavano di sua
mano i perduti “Angeli a stucco quali vanno abbracciando con
ossequio il Cristo Crocifisso” sull'arco della cappella maggiore'.
L'attivita pittorica non € ancora stata identificata con certezza ma ¢
molto probabile che siano opera sua le belle tavole naturalistiche
firmate Giovan Battista Volpino (altre volte siglate G.B.V, altre con
I'aggiunta di un piccolo disegno di una volpe) contenute nei codici
che Manfredo Settala aveva commissionato a vari artisti tra il 1640 e
il 1660 per illustrare gli oggetti della sua collezione'”. Provenienti dalla
collezione Settala sono anche due piccoli dipinti su lapislazzuli con il
Ratto d’Europa e I'lncontro tra Glauco e Scilla databili tra il 1664 e il
| 666 che gli sono stati attribuiti®.

Spetta a Emanuele Bonazzoli, autore di una tesi di laurea rimasta
inedita®, 'aver indicato la sua genealogia: come si apprende dall'atto
di matrimonio con “Paola Rossi” avwenuto nel 1669 nella parrocchia
milanese di San Calimero®, il nostro Volpino “scultore” era figlio del
poco noto pittore Paolo Antonio, a sua volta figlio del pittore
Giovanni Battista senior (morto nel 1622) che aveva lavorato per i
Borromeo nella villa suburbana di Lainate ai tempi del conte Pirro e
poi, ai tempi del conte Renato, per altri palazzi della stessa famiglia®".
Del padre Paolo Antonio, pittore non certo di primo piano all'interno
dellambiente cittadino, i documenti segnalano [attivita per

l'allestimento di apparati effimeri per il duomo di Milano e per

affreschi nella IX cappella del Sacro Monte di Orta, nella sala
capitolare della Ca’ Granda a Milano e nel Santuario di Saronno
(1643)~.

Allintricata questione dei rapporti di parentela si aggiunge un
documento che attesta, negli anni quaranta del Seicento, la presenza
a Milano di un altro “Gio Batta Maestri orefice” il cui grado di
parentela con il nostro non € ancora chiaro: nellagosto 643
quest'ultimo firmava in societa con l'orefice Ambrogio Scagno una
convenzione con la fabbrica del duomo per I'esecuzione di dodici
lampadari gettati in argento che verranno consegnati I'anno
successivo”.

[ 9 marzo 1658, cioé all'eta di diciotto anni se si vuole dar fede al
necrologio pitl sopra citato, il nostro Volpino chiedeva ai deputati
della fabbrica del duomo di poter realizzare autonomamente qualche
modello quale saggio delle sue capacita in modo da essere assunto
tra gli scultori fissi stipendiati, prendendo il posto di Giovan Pietro
Lasagna appena deceduto®. Nello stesso documento Volpino
dichiarava che fino a quel momento era stato “operoso sotto la
custodia di Dionigi Bussola” che, gia a quest'epoca, era suo cognato,
avendone sposato la sorella Camilla Volpina prima del [652%.
Attraverso tale legame con Bussola, dopo qualche decennio si
sarebbe imparentato anche con Carlo Simonetta, altro protagonista
della scultura barocca lombarda, il quale avrebbe sposato Emilia
Bussola, figlia di Dionigi, il 10 gennaio 1671%.

L'assunzione come scultore fisso della fabbrica del duomo sarebbe
avvenuta il primo giugno del 16617 e da questo momento in poi lo
scultore avrebbe lavorato con continuita per il cantiere della
cattedrale. Tra le prime opere citate nei documenti compaiono i
modelli per Davide e la Vergine “da collocarsi su una guglia verso la
Regia Corte” finiti il 17 luglio 1661 (non identificati) e sette Angeli in
stucco per il coronamento della cappella dell'Albero, saldati il 3|
ottobre 1662 e descritti nel dicembre successivo (due seduti sui
frontespizi, due con la palma e tre reggenti la corona sopra il
peduccio), tutti andati perduti nei restauri settecenteschi della
cappella®. Della meta degli anni sessanta sono i primi documenti che
riguardano due grandi Angeli in marmo scolpiti per le nicchie dei
piloni prospicienti il Sacro Chiodo: Volpino presentava il modello di
uno di essi il 29 gennaio 1665 ma, tra le proteste dello scultore, le
stime e i relativi pagamenti dei marmi scolpiti e messi in opera si
faranno attendere molti anni: uno di questi Angeli verra stimato

dall'architetto Girolamo Quadrio il 19 aprile 1668 e l'altro, “con le

2 A. MORANDOTTI, Milano profana nell'eta dei
Borromeo, pp. 196, 203.

2 Oltre alla tesi di BonAzZzoLI (cit.) si veda I
Santuario della beata Vergine dei Miracoli di
Saronno, a cura M.L. GATTI PERER, Milano
1996, in particolare pp.412-413 e note
relative.

# AVFDM, Archivio Storico, cart. |81,
documenti dell'8 agosto 1643 e del 22
febbraio 1644, con altri documenti nello
stesso fascicolo che riguardano la stessa
commissione.

#* AVFDM, Archivio Storico, cart.155/15.
Giovan Pietro Lasagna era morto a Milano
il 2 marzo 1658.

# I 18 ottobre 1652 sono infatti battezzati i
figl gemelli di Bussola e Camilla “Volpina”
nella parrocchia di Santa Maria Segreta (B.
BOLANDRINI, Carlo Antonio e Giuseppe Bono:
scultori campionesi del Seicento, in Artisti dei
laghi lombardi nellEuropa Moderna, atti del
convegno di Wilanow (Polonia), 3 /4 aprile
2014, in corso di stampa).

% M.C. MAGNI, Documenti per Carlo
Simonetta e Stefano Sampietro, in “Arte
Lombarda”, 49, 1978, p. 97.

In un documento databile al 1677, Volpino
faceva domanda per la bottega di Giuseppe
Vismara, vacante perché lo scultore aveva
preso gli ordini religiosi, ricordando che la
sua assunzione risaliva a sedici anni prima
“come apare per 'ordinatione sotto il
primero giugno 661" (AVFDM, Archivio
Storico, cart. 155/15, doc. 36). Dove non
diversamente segnalato i documenti di
seguito citati sono tutti in AVFDM, Archivio
Storico, cart. 155/15, cartella nella quale
sono riunite le “occorrenze particolari” che
riguardano Volpino.

# AVFDM, Archivio Storico, cart. |64, fasc. 3,
doc. 9 (riassunto in Annali della fabbrica del
Duomo di Milano dall'origine fino al presente,
9 vol, Milano 1877-1885,V, 1883, pp. 278-
279; citato d'ora in poi come Annali).
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| due Angeli diVolpino fanno parte di una
serie di analoghi Angeli collocati nelle
nicchie dei piloni commissionati a vari
scultori: per confronto stilistico con le sue
altre opere note, secondo la nostra
opinione dovrebbero appartenere alla sua
mano i due contrassegnati con FN 8258 e
FN 10681 nell'Archivio Fotografico della
fabbrica.

* R BossaGLA (La scultura in Il duomo di
Milano, Milano 1973, I, p. 163 nota 97 e
relative tavole grafiche a p.176) assegnava le
statue dei due Angeli ai lati dell'altare della
Madonna dell’ Albero al secolo XVIII con
una dubitativa attribuzione a Carlo Maria
Giudici (1723 — 1804) che non sembra
plausibile dal punto di vista stilistico; & vero,
tuttavia, che nel 1760 circa Giudici era
impegnato a realizzare statue di Angeli e
Profeti per le cappelle dell’Albero e di San
Giovanni Bono, opere molto criticate e
successivamente rimosse (per la complicata
vicenda si veda almeno AVFDM, Archivio
Storico, cart. 151/25).

*' AVFDM, Archivio Storico, cart. 166/7.

* La lettera & stata resa nota, come il resto
della corrispondenza tra il Bussola e Matteo
Capis da M. DeLLA BERTA, Lattivita di Dionigi
Bussola ai Sacri Monti, tesi di laurea,
Universita degli Studi di Milano, a.a. 1997-
98, relatore Prof. Giulio Bora, p. 455.

3 AVFDM, Archivio Storico, cart. 164/3, doc.
20 del 18 maggio |666.

**In una lettera al Capis del 10 giugno 664
Bussola cita quattro (sic) statue di Profeti
per Domodossola che intendeva iniziare, e
forse cuocere, a Orta (R MATTIOLI
CARCANO, L'opera di Dionigi Bussola al Sacro
Monte di San Francesco d'Orta, in Un artista
del Seicento 2006, p. 49). Si veda inoltre T.
BErTAMINI, Il sacro Monte Calvario di
Domodossola, in “Oscellana”, 10, 198072, pp.
57-120.1 Profeti di Domodossola sono otto
in tutto ma i due prospicienti I'altare
maggiore (David e Salomone) sembrano, a
mio parere, di altra mano.
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mani congiunte al petto”, il 25 agosto 1672%. Nel frattempo aveva
modellato in stucco un grande Angelo “adorante con incensorio”,
finito il 10 giugno 1666 e stimato dal Quadrio il 29 dicembre

seguente, che si doveva collocare nel lato destro dell' “ornamento
dell'attare di Nostra Signora delllAlbero”, simmetrico a quello
modellato da Carlo Simonetta: tali documenti sono da agganciare
allAngelo che regge l'incensorio scolpito in marmo che si trova ancora
oggi alla destra dell'altare della Madonna dellAlbero, opera
stilisticamente non lontana dalla Sant’Aurea scolpita qualche anno
dopo, anche se rimane da chiarire quando il modello in stucco citato
nei documenti sia stato tradotto in marmo®. In relazione a questa
commissione, il 18 marzo 1666 Simonetta informava che Volpino era
momentaneamente assente da Milano e che il suo ritorno ““era atteso
tra breve'?. Tre mesi prima, in una lettera del 25 gennaio 1666
indirizzata al regista della costruzione del Sacro Monte Calvario di
Domodossola, Matteo Capis, Dionigi Bussola mandava i saluti del
Volpino il quale "in breve pensa di ritornare alla Patria % verso la fine
del 1665 Volpino si era dunque recato lontano dalla ‘patria’, cioe fuori
dal ducato milanese, in un luogo che i documenti non menzionano.
Nel maggio 1666 era di nuovo a Milano impegnato a realizzare
sculture effimere per I'arco innalzato in occasione dell'ingresso in citta
della ““serenissima imperatrice” (Margherita Teresa d'Asburgo, figlia di
Filippo IV di Spagna e moglie di Lepoldo 1)*.

Al Sacro Monte di Domodossola, costruito a partire dal 1657 sotto
il vescovo di Novara Giulio Maria Odescalchi che si occupera in
prima persona della buona riuscita dell'impresa, Volpino e Dionigi
Bussola lavoravano in societa e in certi periodi risiedevano
stabilmente a Domodossola per realizzare le statue delle cappelle; le
prime statue erano in opera tra il 1660 e il 1662 (La Crocifissione con
S. Giovanni e la Maddalena della XlII stazione e il Cristo morto con due
angeli della XIV stazione) e le ultime sarebbero state collocate dopo
la morte diVolpino, nel settembre 1681. Nei documenti resi noti da
Della Berta, Volpino compare spesso anche per “la pittura” delle
statue che oggi, dopo il recente restauro, appare particolarmente
raffinata. Oltre alle statue policrome delle varie stazioni, i due scultori
avevano modellato i sei Profeti collocati sulle mensole del Santuario,
in lavorazione dal 1664*, che sono oggi dipinti di bianco a imitazione
del marmo ma che probabilmente in origine dovevano apparire
color terracotta lasciata al naturale.

Appartiene allo stesso decennio, sempre in societa con il Bussola, la

realizzazione della grandiosa scena del Paradiso montata nel

presbiterio della Basilica di Santa Maria Assunta al Sacro Monte di
Varallo: linsieme delle circa centoquaranta statue di terracotta
policroma modellate dal Volpino e dal Bussola con i figli Ottavio e
Cesare era cominciata nel 1666 e quasi completata nel 1678, quando
si smontava parte dell'impalcatura®. Dato lo stretto rapporto tra i
due artisti, € da credere che Giovan Battista fosse coinvolto in questi
anni anche in altre imprese dirette dal Bussola per i Sacri Monti
lombardi tra cui quella del Sacro Monte di Orta, come ricordava
Lazzaro Agostino Cotta fin dall'inizio del Settecento®.

Alla riapertura delllAccademia Ambrosiana, dove Bussola teneva la
cattedra di scultura,Volpino era ammesso tra gli artisti il 4 novembre
|668. Nelle collezioni dell Ambrosiana si conservava una testa del
cosiddetto Pseudo-Vitellio scolpita da Giovan Battista Maestri,
segnalata nel 1672 da Pietro Paolo Bosca® e oggi perduta; un suo
ritratto in pittura si trovava nella “sala del nudo aggiacente alla
Bibliotecaai tempi Albuzzi che lo riproduceva in incisione. Dato
recentemente per disperso, il ritratto diVolpino esiste ancora, benché
pesantemente ridipinto®.

Andrea Spiriti ha voluto attribuirgli una serie di mediocri sculture
(statue da giardino e busti allantica) ancora presenti nella Villa
Borromeo-Arese di Cesano Maderno, sulla base del fatto che negli
inventari compare il nome dello scultore in relazione a due statue
commissionate nel 1668 da Bartolomeo Il Arese, presidente del
Senato milanese nonché promotore della costruzione della villa®. In
realta, come ha visto Mauro Natale, le statue che il Maestri scolpiva
per la Galleria del piano nobile del palazzo di Cesano Maderno,
descritte per la prima volta in un inventario del 1762, non sono quelle
indicate da Spiriti, ma sono quelle che si trovano oggi nel Palazzo
Borromeo all'lsola Madre dove giungevano per via ereditaria. Si tratta
della statua di Meleagro, che linventario settecentesco identifica
come un'allegoria dell'Ozio, e della statua dellImperatore Commodo in
abito da gladiatore, rispettivamente collocate alla base e sul primo
pianerottolo dello scalone d'onore, opere di qualita molto piu
sostenuta di quelle che gli sono state riferite a Cesano™.

Negli anni successivi scolpiva varie statue di santi destinate ai fianchi
esterni della cattedrale milanese: il cinque febbraio 1671 chiedeva la
stima della Sant’Aurea iniziata nel 1668 e appena terminata
(identificata dal Nebbia con il n. 324 delle tavole grafiche)* e nello
stesso anno presentava un modello del martire Audiface™; nel luglio
1673 si ha notizia dell'approvazione del modello del Profeta Nahum

e della concessione del marmo per scolpire la statua (identificata dal

* S, LANGE, G. PACCIAROTTI, Barocco alpino,
Milano 1994, p. 242 con bibliografia
precedente; S. STEFANI PERRONE, Guida dl
Sacro Monte di Varallo, Torino 1995, p. 84; E.
De Fiuppis, Lattivita di Dionigi Bussola al Sacro
Monte di Varallo, in Un artista del Seicento
2006, p. 40, dove la studiosa sottolinea
come nella guida del Fassola data alle
stampe nel 1671, quando i lavori erano
ancora in corso d'opera, i due scultori sono
menzionati alla pari:“cominciasi a vedere le
Statue affisse alla Cupola, quali sono di
somma considerazione lavorate da Dionigi
Bussola e Gio Battista Volpino™” (Gio Batta
FASSOLA, La nuova Gierusalemme, Milano
1671, ed. anastatica Borgosesia 1976, pp.
[19-120).

*LA. CorTA, Il Sacro Monte di San Francesco
dOrta [post 1716],in Il Sacro Monte di San
Francesco d'Orta ed altri documenti della
prima meta del 600, a cura A. ZANETTA,
Borgomanero 1982, pp. 16-17.Volpino,
inoltre, & citato in una lettera del 20
settembre 669 spedita da Orta da Dionigi
Bussola a Giovanni Matteo Capis (DELLA
BERTA 1997-1998, p. 460).

7 PR Bosca, De origine et statu Bibliothecae
Ambrosianae Hemidecas, Milano 1672, p.
I71.Per un calco in gesso di uno Pseudo-
Vitellio di provenienza ignota ancora
esistente all’Ambrosiana: E. MANTIA in
Pinacoteca Ambrosiana, Tomo V, Raccolte
archeologiche, Sculture, a cura M. Rossi, A.
RoVETTA, Milano 2009, pp. 391-392, cat.
1901.

* AF. ALBuzzi, Memorie per servire alla storia
de’ pittori, scultori e architetti milanesi (1770
ca.), ed. a cura G. Nicobemi, Milano 1956, p.
I'13. D. TOLOMELLI in Pinacoteca Ambrosiana.
Tomo Ill. Dipinti dalla meta del Seicento alla
fine del Settecento, a cura M. Rossl e A.
ROVETTA, Milano 2007, p. 413, cat. 1023.

* A. SPRITI, La grande decorazione barocca:
iconografia e gusto, in Il Palazzo Arese
Borromeo a Cesano Maderno, a cura M.L.
GATTI PEReR, Cinisello Balsamo 1999, p. I53.
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“ M. NATALE, Le Isole Borromeo e la Rocca
d’Angera. Guida storico-artistica, Milano 2000,
pp. 99-100. Nellinventario di Cesano del
1762 (pubblicato da L. PiccininO e M.
PILEDDU, Inventario Baselino, in Il palazzo
Arese 1999, pp. 205-240) le due statue sono
cosi descritte: “'Ozio del tutto quasi nudo
con piede apogiato sopra un teschio d'un
cinghiale” e “L'imperador Comodo in foggia
di gladiatore con un uomo ucciso in mano
mezo due statute pure in piedi con castello
in mano rotto pure di marmo e altra con
cappo e mani al ingiu, e piedi al insti con
ferita nel ventre...". L'identificazione delle
statue citate negli inventari con le mediocri
opere oggi a Cesano € accolta da MANDER
2007, DeLPERO 2006 e BoNazzoL 2003-
2204 che non fanno cenno a quelle
conservate all'lsola Madre. Per i precedenti
inventari di Cesano si veda inoltre M.
ReBosIO, Cesano Maderno: gli arredi di
palazzo Arese Borromeo; prime considerazioni
sugli inventari del 1697, 1704 e 1716,in
"Arte lombarda”, 150, 2007/2, pp. | 19-134.

U, NEBBIA, La scultura nel Duomo di Milano,
Milano 1908.

“ Nel documento, non datato, si legge che
Giovan Battista Volpino, privo al momento
di commissioni, aveva presentato alla
fabbrica un modello di “Sito Auidfax
martire” chiedendo che gli fosse concesso
di scolpirne la statua in marmo. Nello stesso
documento si legge inoltre che il Volpino
“ora non ha cosa alcuna di fare, essendo di
gia dieci anni che serve in questa Veneranda
Fabbrica” cio che permette di datare il
foglio al 1671 circa.

#1115 luglio 1673 si approvava il modello e
si concedeva il marmo per scolpire la statua
(AVFDM, Archivio Storico, cart. 424, Capo
XXVIII, fasc. 17; il documento € riassunto in
Annali,V, 1883, p. 302).

“ Secondo quanto pubblicato negli Annali, la
presentazione da parte diVolpino del
modello della statua del profeta Amos e del
5 dicembre 1669 e il |9 gennaio 1674
riceveva alcuni acconti per la statua di
“Amon’'(sic) in corso d'opera (Anndli,V,
1883, pp. 294, 305). Il 30 agosto dello stesso
anno la statua era finita e Volpino ne
chiedeva la stima.

* Da confrontare la trascrizione in Annali,V,
1883, p. 291 e l'originale in AVFDM, Archivio
Storico, cart. 424, Capo XXVII|, fasc. 12 alla
data 20 marzo 1668.

“ ['ancona di marmo doveva sostituire la
pala con lo stesso soggetto allora ritenuta
di Federico Barocci e oggi attribuita ad
Alessandro Vitali.

60

Nebbia con il n. 399 delle tavole grafiche)”; nel 1674 aveva
completato il Profeta Amos, non ancora rintracciato*. Negli studi
moderni gli viene inoltre attribuita I'esecuzione di un Sant’Andrea
(non identificato) del quale, secondo [lindicazione degli Annali,
presentava il modello il 20 gennaio 1668, ma rileggendo il documento
originale pare di leggere ‘Sant'/Aurea’ al posto di ‘Sant’ Andrea™.
Verso il 1675 la fabbrica si proponeva di sostituire con ancone
marmoree le pale dipinte degli altari della navata, progetto poi
tramontato. In questa circostanza Volpino presentava un disegno
raffigurante Sant’Ambrogio che assolve Teodosio destinato al rilievo in
marmo “per poner al medemo altare dove al presente vi € il
medemo suggetto de pittura™. Alle Gallerie dellAccademia di
Venezia si conserva un foglio di schizzi con questo soggetto attribuito
a Giulio Cesare Procaccini che qui si propone di mettere in relazione
con il progetto diVolpino®.

Negli anni settanta l'attivita per il duomo era affiancata da altre
commissioni prestigiose che vedevano lo scultore al servizio della
chiesa milanese dei Carmelitani, della corte di Madrid, dei Savoia, degli
Odescalchi e della certosa di Pavia.

Riconosciute come opera diVolpino fin dalle fonti sei-settecentesche,
le statue della cappella della Madonna del Carmine nellomonima
chiesa milanese (la Madonna in trono, i due Angeli adoranti ai lati, i due
Putti sotto la mensa), sono generalmente datate dagli studi moderni
al 1676, data iscritta in un cartiglio al centro dellaltare e tramandata
anche da Latuada secondo cui in quell'anno la statua della Madonna
“intagliata dal celebre Scultore Giovambatista Volpi, era stata riposta

entro la “gran nicchia pure di marmo nero™: l'esecuzione del
complesso plastico, tuttavia, andra anticipata di qualche anno essendo
gia citato nel Ritratto di Milano di Carlo Torre del 1674%. La Madonna
e di marmo di Carrara mentre i due Angeli, che ricordano quelli
scolpiti dal Bussola in Santa Maria della Vittoria qualche anno prima,
sono scolpiti nel marmo rosato delle cave di Candoglia; non mi
sembra sia mai stato notato che questi ultimi hanno le ali fatte di
lastra metallica ricoperta di stucco, a imitazione del marmo. Il recente
restauro del complesso (2000-2001) ha inoltre messo in luce,
scolpito a rilievo sulle nuvole dove siede la Madonna, lo stemma della
famiglia Silva che era stata tra i maggiori finanziatori dei lavori di
rinnovamento dell'intera cappella®.

Tra il 1675 e il 1677 il suo nome compare, tra quelli di altri scultori
tutti attivi alla fabbrica del duomo, in relazione alla fornitura per il

Palazzo Reale di Madrid di sessanta "busti” o “statue”” di marmo di

Carrara, nessuno dei quali & stato finora identificato®'.

Il 24 gennaio 1675 chiedeva ai deputati del duomo di “concedergli
licenza per qualche tempo essendo stato dimandato dal Serenissimo
Duca di Savoia”. A tale documento fa riscontro la corrispondenza tra
il duca Carlo Emanuele Il e Angelo Porro, residente dei Savoia a
Milano, datata tra il 25 dicembre 1674 e il |3 febbraio [675.
Presentando lo scultore al duca, il Porro scriveva:*... qua si ritrovava
un tal Volpino, il pit virtuoso scultore di marmi de’ nostri tempi et
oltre a questo travaglia benissimo di stucco e di terra cotta. Se pero
V.AR: si disporra di comandarmi ch'io lo mandi a Torino per farne la
prova, havera occasione d'haver presso di se un operaio di grandi
qualita....non dubitando io che non resti trattenuto in codesta citta
quando sara conosciuto il suo valore, perché le buone occasioni
arrivano di rado”. A questa lettera cosi rispondeva la moglie del duca,
Maria Giovanna Battista di Savoia-Nemours, il 28 dicembre |674:
“Ella potra incaminare a questa volta quel tal Volpino ch'ella dice
essere insigne scultore, perché avremo a caro di conoscere da vicino
la sua virtu e di prevalercene nelle cose che desideriamo”. Il 13
febbraio 1675 Porro annunciava al duca che era partito per Torino
“lo scultore Volpino, la di cui virtd € cosi acclamata, che spero di
sentirne a suo tempo un gradimento ben singolare’*% Se dunque egli
era effettivamente partito per la corte, gli studi non hanno finora
rintracciato nessun'opera realizzata per i Savoia, né € stata
riconsiderata la menzione di stucchi superstiti di Volpino alla Venaria
Reale cui accennava nel 1965 Augusto Pedrini®.

Il soggiorno torinese non dovette comunque durare a lungo poiché
nel marzo | 676 Volpino aveva gia consegnato il modellino in piccolo
della statua di Sant’lsidoro richiestagli dagli Odescalchi per l'altare della
cappella di famiglia eretta nella chiesa di San Giovanni Pedemonte a
Como: soppressa la chiesa nel 1810, la statua in marmo si trova oggi
nel duomo di Como. Il marmo di Carrara necessario al Sant'lsidoro
giungeva a Milano nel dicembre 1677 e nel 1679 Volpino andava a
Como per mettere in opera la statua finita®. Per la stessa cappella
aveva scolpito anche due angeli che reggevano un drappo marmoreo
collocati davanti all'altare, un insieme progettato sul modello
dell'altare della cappella Spada San Gerolamo della Carita a Roma.
Essi sono da identificare con quelli conservati nella parrocchiale di
Arcisate (VA), luogo dove € stato rimontato quello che restava
dellaltare Odescalchi di San Giovanni Pedemonte: i due Angeli di
Volpino, mutilati di un braccio, privati delle ali di bronzo fuse da

Francesco Pozzo e scalpellati sopra la testa sono stati qui riutilizzati

“U. RUGGER, Gallerie dellAccademia di
Venezia. Disegni lombardi, Milano 1982, p.
128, cat. | 13:in particolare, lo studio per
una decollazione nell'angolo a destra di
questo foglio, che anche Ruggeri
considerava di altra mano, puo essere
utimente confrontato con il rilievo di
Volpino con la Sepoltura di Cristo alla
certosa di Pavia.

S, LATUADA, Descrizione di Milano,V, Milano
1738, p. 100.

... il Volpini statuario fece laVergine in
bianco marmo, con gli due laterali Angeli
nel rinnovellare I'Altare di detta capella,
ornato con quattro colonne di marmo
nero” (Torre 1674 (ed. 1714), p. 225)

*0 La circostanza mi & nota grazie alla tesi di
Bonazzoli 2003/2004, p. 164, che identifica il
donatore del complesso con il conte
Donato | Silva (1607-1675). Sul
finanziamento da parte dei Silva si veda G.
CAsAT, La chiesa nobile del Castello di Milano
(S. Maria del Carmine) nel 500° anniversario
della sua erezione, Milano 1957, p. 77.

°' PB. Coni, F. RepisHTI, Considerazioni e
novita documentarie sull'apporto di lapicidi e
scultori lombardi alle fabbriche reali in Spagna,
tra Cinquecento e Seicento, in Magistri
dEuropa, atti del convegno di Como, a cura
S. DELLA TORRE, T. MANNON,V. PRACCHI,
Como 1996, p. 216. Gli altri scultori
coinvolti nella commissione erano Carlo
Simonetta, Dionigi Bussola, Alberto Croce,
Siro Zanelli, Antonio Albertino, Giuseppe
Rusnati, Giuseppe Bono, Giovan Battista
Vismara.

52 Schede Vesme. Larte in Piemonte dal XVI al
XVl secolo, vol. II, Torino 1966, p.409 e vol.
Il Torino 1968, p.1 102.

> A. PEDRINI, Ville dei secoli XVII e XVl in
Piemonte, Torino 1965. Il nome di Volpino
non compare nella recente ricognizione
sulla decorazione barocca negli interni
piemontesi curata da Giuseppe
DARDANELLO, Disegnare I'ornato. Interni
piemontesi di Sei e Settecento, Torino 2007.

** | documenti noti sono stati riuniti e
discussi in BONAVITA 2012, pp. 107-117, con
bibliografia precedente.
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* Lidentificazione degli Angeli di Volpino con
quelli di Arcisate era gia in S. ZANUSO, A Pair
of Putti from Palazzo Annoni and Bronze
Sculpture of the Seventeenth and Eighteenth
Century in Lombardy, Carlo Orsi, Milano
2013, nota 8, p. 14.

*¢ Per le opere certosine vedi alla nota 0.
La voce del Dizionario Biografico (MANDER
2007) riporta ancora quanto scritto
sull'argomento da Rossana Bossaglia nei
suoi fondamentali quanto pionieristici studi
di quarant'anni fa (BossacLiA 1968, pp. 69-
80), ignorando la bibliografia successiva.

7 Nelle tavole grafiche del Nebbia e della
Bossaglia 'opera € attribuita al “principio del
XVII secolo”; il restauro del 1978 e
segnalato nella scheda informatica
dellimmagine (AVFDM, Archivio Fotografico,
FN3797).
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come angeli reggi-mensa con un effetto del tutto incongruo date le
loro dimensioni incompatibili con questa sistemazione®.
Parallelamente ai lavori comaschi lavorava per la certosa di Pavia, una
fabbrica per la quale, come € noto, mancano documenti d'archivio di
prima mano utili a seguire con precisione il cantiere che pero si pud
tentare di ricostruire, con un certo margine di approssimazione,
incrociando i dati contenuti nelle trascrizioni settecentesche dei
documenti perduti con le varie “memorie” dei padri certosini
rintracciate finora dagli studi. Per le cappelle delle navate laterali
Volpino scolpiva verso il 1675 il rilievo con 'Adorazione dei Magi
(paliotto della cappella del Rosario, VIl a sinistra) e verso il 1677 il
rilievo con la Sepoltura di Cristo (paliotto della cappella del Crocifisso,
IV a destra), nonché, per consonanza di stile, i telamoni che decorano
lateralmente tali rilievi. Nel 1679 aveva anche collaborato con
l'orefice Antonio Grossi nella realizzazione di una “croce solenne”
d'argento per i certosini, oggi non piu identificabile, ornata con
bassorilievi, statue ed arabeschi, fornendo i modelli utilizzati
dall'orefice per le fusioni. Nello steso cantiere, inoltre, secondo alcune
fonti aveva fornito il disegno della balaustra dellaftare maggiore
messa in opera nel 1680 con sculture in marmo di Dionigi Bussola e
Carlo Simonetta e bronzi fusi da Antonio Grossi. Suoi sono infine |
due putti che reggono la mensa dell'altare maggiore. Come si
argomenta nel testo che precede, negli stessi anni Volpino aveva
anche portato a termine i paliotti di Sant'Ugone e Sant’Anselmo
(cappella di Sant'Ugone, Il a destra) e di San Michele con gli angeli
ribelli (cappella di San Michele, Il a sinistra) lasciati incompiuti da
Tommaso Orsolino™.

Negli ultimi anni della sua vita Volpino, che fino a quel momento
aveva continuato a condividere la bottega del duomo con Dionigi
Bussola, verso il 1678 ne aveva finalmente una propria. Il 26 maggio
dello stesso anno dichiarava di aver finito per i fianchi della cattedrale
la Sibilla Cumana (sic) della quale chiedeva la stima. Altri documenti
che si scalano tra il 1674 e il marzo 678 attestano che lo scultore
stava lavorando a una statua della Sibilla Delfica, percid non € chiaro
se le sibille fossero due oppure se nel primo documento sia da
riconoscere un refuso. In ogni caso una Sibilla di mano di Volpino
credo sia, per ragioni di stile, quella indicata con il n. 404 nelle tavole
grafiche del Nebbia, con l'avvertenza che il suo aspetto originale &
quello che si vede in una vecchia foto Lissoni scattata prima che un
“restauro”, forse quello del 1978 registrato nella fototeca del duomo,

ne sostituisse la testa con l'attuale®.

Morto improwvisamente dopo due anni, quarantenne e all'apice della
fama, aveva lasciata incompiuta la statua del Profeta Samuele
(identificata dal Nebbia con il n. 71 delle tavole) che aveva cominciato
nel 1675; nel 1680 la moglie “Paola Rosa [sic] Volpina” chiedeva alla
fabbrica che 'opera,“gia quasi finita" fosse portata a termine da Carlo
Simonetta; Andrea Biffi ne firmava la stima il 27 agosto 1682, quando

la statua era gia in opera da vari mesi*.

8 AVFDM, Archivio Storico, cart. | 66/7.
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