
Nonostante il nome del cremasco Agostino
Fonduli compaia nelle pagine di una parte con-
siderevole della critica artistica del secolo scor-
so, finora la sua fortuna è stata legata esclusiva-
mente agli interventi fittili e, in particolare, al
Compianto di Santa Maria presso San Satiro, re-
legando l’ultima produzione cremasca, essen-
zialmente progettuale, ad un ambito secondario
e talvolta approssimativo1. Solo di recente, nel-
l’alveo delle ricerche dedicate agli sviluppi del-
l’architettura lombarda tra la fine del Quattro-
cento e l’inizio del secolo successivo, la svolta
costruttiva di Fonduli è divenuta oggetto di un
reale approfondimento: si è così iniziato a stu-
diarne origini ed esiti, mettendo in luce uno de-
gli aspetti peculiari e fecondi delle espressioni
rinascimentali di area lombarda2. Raffrontando
al panorama storico artistico contemporaneo
quanto già noto sul maestro cremasco, si pro-
porranno le novità emerse in particolare sulla
formazione milanese nel cantiere di Santa Maria
presso San Satiro e i primi esiti architettonici,
segnati dal caso, ancora inedito dal punto di vi-
sta scientifico, di Santa Maria Maddalena e San-
to Spirito a Crema. Un cenno introduttivo sulle
origini padovane si rende invece necessario per
la presenza di alcune discrasie critiche che ri-
schiano di travisare i pochi dati a tutt’oggi in
nostro possesso.

Agostino in bottega
Gli esordi del giovane Agostino s’inscrivono nel
raggio delle novità che avevano investito Padova
nella seconda metà del Quattrocento, dato che
proprio in quel volgere di anni la bottega crema-
sca dei Fonduli si trasferisce nella città veneta3. I
dettami della cultura all’antica e della rappresen-
tazione prospettica ebbero una forte influenza
sul loro operato, come lasciano presupporre le
tre pale d’altare in terracotta destinate alla chie-
sa d’Este, ma l’attenzione si volse ad una ripro-
posizione analitica di stilemi e motivi decorativi
antiquari, senza maturare una nuova sintesi scul-
torea4. Le scelte attuate nella bottega paterna eb-
bero, in ogni modo, un peso innegabile sulla for-
mazione di Agostino, perché decisero non tanto
di caratteri specifici della sua produzione artisti-
ca, ancora agli albori, quanto dell’abilità tecnica
nella lavorazione fittile, e fors’anche dei metalli5,
oltre che della direzione stilistica intrapresa dal
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giovane scultore. Questa si mosse verso la cultu-
ra antiquaria del tempo e lo studio delle antiche
presenze romane in situ6.

Nonostante vi siano state alcune ipotesi volte
ad individuare opere del periodo veneto o tracce
lasciate dal Fonduli in alcuni centri lombardi
prima della documentata presenza milanese, i ri-
sultati ottenuti si sono rivelati esigui a causa del-
la totale assenza di notizie documentarie ante
14827. A tali studi va però riconosciuto il merito
di identificare la necessità di un ambito ulteriore
a quello padovano, nel quale le qualità fittili del
maestro siano maturate: l’arrivo nel centro sfor-
zesco non sarebbe motivato unicamente dall’im-
portante formazione patavina – insufficiente a
chiarire alcuni caratteri delle prime prove in San
Satiro –, ma risulterebbe accompagnato da qual-
che ulteriore credenziale8.

In virtù dello stretto legame che le prime
opere milanesi mostrano con il Mantegna man-
tovano, si potrebbe ipotizzare un passaggio del
giovane scultore presso il centro lombardo sul fi-
nire degli anni Settanta. Infatti, con il caso sui ge-
neris del Compianto sansatiriano, questi costitui-
rebbe “l’eccezione che conferma la regola” in
nome di una ripresa consapevole del maestro pa-
dovano rispetto a tutti gli altri terracottai pada-
ni, ben distanti da una ricercata fedeltà al model-
lo antiquario9. In realtà, ciò non esclude che la
frequentazione del grande artista avvenga attra-
verso l’ampia circolazione di disegni e incisioni
nell’ambito nord-italiano, forse già a Padova10.
La questione rimane dunque aperta.

Agostino in città: committenza, maestranze 
e contesto della fabbrica di San Satiro
La motivazione dell’arrivo a Milano di Fonduli è
stata oggetto negli anni recenti di svariate e, in
certi casi, fuorvianti ipotesi. Queste sono state
passate al setaccio dei dati storici e documentari
in nostro possesso per giungere all’individuazio-
ne di una via privilegiata. Anzitutto sembra da
escludersi il diretto interessamento della corte
sforzesca: il primo intervento milanese a noi no-
to è infatti commissionato dalla Scuola di San
Satiro11. Contrariamente a Bramante e Battag-
gio, egli inoltre non interverrà mai in città per la
corte né come responsabile di un cantiere, né di-
rettamente per altro incarico, ma godrà di una
certa considerazione solo presso committenze



private. Il suo trasferimento non è motivato nep-
pure dal supposto arrivo in città della bottega pa-
terna12. Come indicato in seguito, è più probabi-
le che egli giunga sulla scia della felice congiun-
tura padovano-ferrarese apertasi a Milano dalla
fine degli anni Cinquanta13.

Come detto, i primi passi milanesi di Agosti-
no s’inscrivono nell’ambito della Schola Sancti
Satyri, dei suoi componenti e degli artisti ad es-
sa legati, definendo un rapporto di collabora-
zione che nella sua vicenda avrà esiti ben ulte-
riori al cantiere mariano. Per quanto più volte
accennato dalla critica, tale aspetto è stato ap-
profondito nelle ricerche condotte da Schofield
e Sironi sul cantiere milanese: le conclusioni re-
lative alle maestranze e alla committenza della
scuola sono preambolo fondamentale alle prime
novità emerse sui rapporti intessuti dal Fonduli
a Milano.

Tra queste figure si ricorda Nicolò da Ge-
renzano, del quale sono noti la carica di priore,
attestata durante la lavorazione del Compianto e
reiterata negli anni, e il forte interesse per la
produzione e il commercio di manufatti suntua-
ri. Cresciuto nella bottega paterna come esper-
to ricamatore, diviene nel tempo uno stimato
mercator Mediolani, abile “uomo d’affari” e am-
ministratore di una società con rapporti com-
merciali in tutta la penisola e oltre, dedita alla
compravendita di tessuti ricamati, di filati d’oro
e d’argento, di drappi in lana e di oggetti in ot-
tone lavorato14.

In qualità di sindicus e priore della scuola,
anche Antonio da Meda è tra i maggiori com-
mittenti della fabbrica e in essa risulta come
una delle personalità più significative per le
sorti del Fonduli milanese15. Infatti, il rapporto
con il cremasco non si esaurisce in San Satiro
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con l’importante commissione del 1483, ove
compare nelle vesti di collaudatore, ma si ripro-
pone un ventennio più tardi con la fideiussione
per il contratto dei dieci Apostoli del tiburio di
Santa Maria presso San Celso: egli può essere
considerato il garante privilegiato per l’operato
di Agostino nel centro ducale16. Le poche noti-
zie relative alla sua vita mostrano una familia-
rità con l’ambito della lavorazione dei metalli in
terra lombarda e oltre, come attesta il riferi-
mento alla propria bottega romana “de arte fa-
brarie”, dove è chiamato a lavorare anche l’au-
rifex Bernardo Prevedari poco dopo la conclu-
sione della nota incisione bramantesca del
1481. Non solo: una rilettura delle fonti docu-
mentarie del tempo ha rivelato una significativa
coincidenza. L’attestazione a Padova di un cer-
to “magister Iacobus de Meda, filius quondam
Antonii aurificis de Meda […]” a cavallo degli
anni Trenta del Quattrocento presuppone l’esi-
stenza di una base commerciale della fiorente
bottega anche nel centro veneto17. Pur non con-
servandosi documenti sulla presenza dei Meda
in loco durante la formazione di Fonduli, quan-
to scoperto suggerisce la possibilità di un lega-
me tra questi e la bottega cremasca e l’eventua-
lità che tale rapporto costituisca il tramite sto-
rico per la venuta di Fonduli a Milano, sulla scia
dei fiorenti contatti di orafi e modellatori tra
Lombardia e Veneto.

Oltre che con i membri appartenenti alla
Schola Sancti Satyri, la documentazione relativa
al Fonduli evidenzia dei rapporti, in parte margi-
nali, in parte decisivi, con alcuni maestri presen-
ti nella fabbrica mariana, legati più o meno di-
rettamente alla corte sforzesca.

Prossimo al Fonduli sin dalla prima attesta-
zione in città è Ambrogio de Predis: come noto,
in una compravendita nel settembre del 1482 e
nella commissione del Compianto, egli è presen-
te in qualità di fideiussore18. Nel contratto per la
Vergine delle Rocce le responsabilità s’invertono:
Agostino risulta tra i testimoni chiamati a ga-
rantire il lavoro del pittore che collaborava con
Leonardo19. Questa iterata presenza di de Pre-
dis invoca l’esistenza di un rapporto tra i due
che ben si comprende alla luce del peculiare
ruolo di impresario – una sorta di scopritore di
talenti – dell’artista lombardo. Per quanto an-
cora incerta, della sua attività emergono sia lo
stretto legame con la corte sforzesca, attestata
dagli anni Ottanta, sia la grande versatilità: il
suo ruolo e la pratica di tecniche diversificate lo
avrebbero avvicinato ad Agostino, appena giun-
to in città. Anch’egli è attivo in alcuni centri
della penisola e all’estero, come mostrano l’i-
scrizione romana alla confraternita di Santo
Spirito in Sassia del 1491, i rapporti con l’Un-
gheria e il viaggio presso Massimiliano I per
conto del Moro, suo mecenate20.

1. Milano, Santa Maria presso San Satiro, 
fregio della navata centrale.

2. Milano, Santa Maria presso San Satiro,
fregio del finto coro.



Se da una parte, dunque, le capacità fittili del
giovane Agostino hanno trovato in questo varie-
gato ambito un contesto congeniale, dall’altra il
maestro, in virtù dell’antica tradizione orafa e
scultorea della bottega paterna, potrebbe essere
il promotore di alcune soluzioni iconografiche
divenute poi familiari al mondo lombardo, non
mostrando così alcuna sudditanza verso i model-
li locali, ma, anzi, sviluppando il modus mante-
gnesco e all’antica di memoria veneta. Non solo:
tale ruolo propositivo emergerebbe anche da
quanto realizzato nel cantiere di San Satiro.

L’operato di Fonduli in San Satiro: accenni 
e conclusioni
La fabbrica di San Satiro costituisce il fiore al-
l’occhiello della cerchia di artisti e scholares appe-
na descritta, nella quale il punto di principale
coesione è la passione e la padronanza del lin-
guaggio antiquario. La figura cardine del pro-
getto risulta essere il Bramante, nelle direttive
ispirate dalla scuola stessa.

Pur non escludendo che l’operato di Fondu-
li all’interno del cantiere si risolva esclusiva-
mente in quanto indicato nel testo documenta-
rio, è proprio il contratto stipulato con i sindici
l’11 marzo 1483 a definire i lavori di sicura pa-
ternità fonduliana e a suggerire l’esistenza di
una certa tipologia di rapporto con il Braman-
te24. Il testo afferma che Agostino “[…] teneatur
et obligatus sit finire seu finiri facere sepulch-
rum […]”25. Si evidenzia così, con la richiesta dei
fregi e dei busti per l’erigenda chiesa, la cre-
scente fiducia dei fabbricieri – probabilmente
per via del felice procedere del Compianto –;
inoltre l’affine ma differente natura della nuova
commissione evidenzia la versatilità di Agosti-
no, chiamato ad operare non più come scultore,
ma in qualità di plasticatore.

Considerata l’abbondanza di studi sui lavori
fonduliani, non si segnalerà nient’altro al ri-
guardo, se non alcune novità emerse. Un aspet-
to più volte indicato, ma mai posto in relazione
con il contesto della fabbrica finora delineato, è
la grande attenzione che le vicende del cantiere
e la sua realizzazione ultima mostrano per la fa-
cies decorativa26. L’intervento di Fonduli si collo-
ca entro tale indirizzo, realizzando per il fregio
della navata e dei transetti un ornamento anti-
quario in cui l’oro è fattore preponderante27 (ill.
1). Nell’ambito architettonico milanese questa
tipologia sembra aprire una nuova linea, già ri-
scontrabile nel contesto veneto e vicina alle
maestranze orafe e suntuarie cittadine, con le
quali la fabbrica mostra nuovamente profondi
legami28. La triplice modanatura, costante nei
progetti cremaschi, si potrebbe avvicinare alla
mano di Fonduli o, considerata la probabile fat-
tura in stucco, potrebbe esserne il termine di ri-
ferimento.
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Nell’ambito del cantiere di San Satiro, inol-
tre, rivestono un ruolo fondamentale per le ope-
rative collaborazioni e le fideiussioni strette con
i fabbricieri e gli scolari prima ricordati Giovan-
ni Battaggio, Matteo Fedeli e, soprattutto, Bra-
mante, sui quali ci si soffermerà in seguito21.

Dal punto di vista storico, l’ambito cittadino
che fa da quinta all’edificazione del nuovo San
Satiro e a questa variegata compagine di artisti e
scholares era un quartiere in forte crescita per le
prolifiche attività commerciali: ne è attestazione
la costruzione della zecca ducale in cui opera an-
che il citato de Predis22. Si delinea un ambiente
economico e culturale molto ricco e vivace, dove
artisti di botteghe suntuarie, mercanti, commit-
tenti dell’erigenda San Satiro e uomini della cor-
te sforzesca sottoscrivono contratti e creano re-
ciproci accordi di collaborazione tra le diverse
arti, sia nell’ambito milanese, sia, considerata
l’unicità e l’alto livello tecnico che distingueva
tali manufatti, nell’ampia panoramica italiana ed
europea. Si comprendono così la presenza a Ro-
ma di de Predis e del sindicus Antonio, i traffici
commerciali del priore Nicolò da Gerenzano da
Cremona a Palermo sino alla fiera di Lione, e
l’attestazione della bottega dei Meda nella città
padovana, ribadendo i presupposti che vedono
nell’arrivo a Milano di Fonduli un episodio lega-
to a queste dinamiche intercorse tra botteghe
suntuarie e mecenati della Schola mariana con
l’area lombardo-veneta, soprattutto nei centri di
Ferrara, Mantova e Padova23.

3. Ricostruzione planimetrica del complesso 
di Santa Maria Maddalena e Santo Spirito
a Crema (elaborazione dell’autore sulla 
base della pianta realizzata in occasione dei
restauri di fine anni Settanta del secolo XX).



Non si è trovato alcun accenno critico sulla
differenza iconografica presente nel fregio all’al-
tezza del finto coro: nelle sue parti oblique pren-
dono forma solo figurazioni antiquarie antropo-
morfe – una maschera, un giovane volto e una fi-
gura femminile ignuda (ill. 2) – al posto delle
sfingi affrontate che nel modello campione so-
stenevano il clipeo. La sostanziale prossimità sti-
listica e la misura contrattuale di “[…] brachia
CCXV” ne confermano la paternità del Fonduli,
mostrando come questi sia un capace traduttore
in forme figurative della cultura prospettica e
classicista cara a Bramante: la modifica iconogra-
fica si motiverebbe, infatti, con l’adattamento
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della lista ad aggetti e rincassi della struttura mu-
raria e con la rispondenza alla gerarchia degli or-
dini, utilizzata dall’urbinate per definire la spa-
zialità della chiesa29.

In buona sostanza, seguendo anche quanto
indicato al riguardo da Schofield e Sironi, due
risultano i fattori che determinano il complesso
ma unitario sviluppo del cantiere milanese, tra i
quali s’inscrive la vicenda di Fonduli. Il primo
vede Bramante come architetto responsabile
della fabbrica; il secondo evidenzia come la cul-
tura antiquaria non risulti estranea ai confratel-
li della Schola Sancti Satyri, i quali avevano indi-
viduato nell’urbinate il tramite espressivo di un

4. Crema, Santa Maria Maddalena 
e Santo Spirito (foto G. Giudici).



tribuzione alla mano del cremasco e dei fratelli
Battaggio, da un punto di vista sia disegnativo
che esecutivo. Non solo: la peculiare fattura del
fregio a pannelli rettangolari, oltre ad essere
un’idea bramantesca derivata da Vitruvio, deno-
ta un intento geometrico nuovo rispetto al resto
della fabbrica, che i due maestri riproporranno
nei futuri cantieri33. Riferendosi al catalogo di
Agostino, ed in particolare ai lavori di palazzo
Landi del 1484 in collaborazione con Giovanni
Battaggio, si è ritenuto inoltre possibile circo-
scrivere la realizzazione della facies esterna del
finto coro entro la fine del 1483, ultimo anno in
cui è attestata la loro presenza nel cantiere mi-
lanese34.

In conclusione, l’operato di Fonduli in San
Satiro presenta alcuni aspetti che caratterizze-
ranno la sua produzione successiva: in primis, dal
consapevole impegno con Bramante si sviluppa
nel nostro Agostino una sensibilità architettoni-
ca non tanto a livello realizzativo, quanto in for-
ma di memoria e suggestioni classiciste, che ri-
scontreremo ben salde sin nei primi progetti co-
struttivi.

In secondo luogo, questi mostreranno un ag-
giornamento sulla cultura architettonica della
Milano di primo Cinquecento, mediata nuova-
mente dal rapporto con personalità non “istitu-
zionali”, come attestato nel contratto per gli
Apostoli di San Celso, dove si ritrova in qualità di
garante il nome di Antonio Meda35.

È infine probabile che in San Satiro il crema-
sco disponga di una qualificata bottega: tale con-
siderazione, suggerita dal consistente numero di
incarichi eseguiti nel cantiere mariano e dalla
brevità dei tempi di esecuzione, ripropone l’ipo-
tesi che egli raggiunga Milano quale artista for-
mato, forse con proprie maestranze al seguito; la
responsabilità ultima della decorazione fittile nei
cantieri civili della Bassa lombarda e la proprietà
di un forno nella frazione di Montodine sembra-
no confermare quanto supposto36.

Agostino in pianura: con e senza il Battaggio
La società con Giovanni Battaggio, che sussiste
in nuce nel cantiere mariano, si consolida in un
vincolo familiare prima del 1484 e prende una
forma più definita nell’ambito dei successivi can-
tieri lombardi37.

Nella sua prima attestazione cittadina, Ago-
stino compare già al fianco del maestro lodigia-
no come procuratore: entrambi sono abitanti
“porte ticinensis parochie S. Maurilii”, a testi-
moniare una reciproca fiducia e una prossimità
di residenza38. Da questo momento il Battaggio
intraprende una “attività professionale in asso-
ciazione con il Fonduli […] nell’ambito di una
divisione dei compiti che corrispondeva, di fat-
to, alle competenze dei due maestri”39. Se al pri-
mo spetta la responsabilità della fabbrica e del-
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nuovo gusto classico. Fonduli è tenuto a scolpi-
re “secundum apparere dicti domini Antonioti
[da Meda] et magistri Donati dicti Barbanti de
Urbino”, come attesta il contratto del 1483.
Così, la scuola, attraverso l’orafo Antonio da
Meda, e la direzione architettonica, con Bra-
mante, mostrano una corresponsabilità non so-
lo nel controllo del lavoro, ma, in origine, an-
che nella sua assegnazione ad Agostino. Un al-
tro passo del documento citato indica che il la-
voro deve essere svolto “[…] iuxta listam factam
per dictos contrahentes”, lasciando intendere
che il disegno del fregio sia determinato sola-
mente dai membri della scuola30. D’altro canto,
quando si afferma che gli altri interventi pre-
scritti nel contratto, più scultorei rispetto al fre-
gio, siano “secundum apparere […]”, non si ci-
ta la dipendenza da alcun disegno o modello
realizzato in precedenza da altre mani: in que-
sto caso, i responsabili del cantiere sembrano
dunque approvare, non definire i soggetti fittili
del lavoro fonduliano e il cremasco parrebbe
autore anche dei modelli.

È dunque lecito chiedersi quali siano le fon-
ti di tali interventi. Il legame con la cultura pro-
spettica e antiquaria veneta che innerva le linee
tese ed espressive dei busti, i sapienti accorgi-
menti illusionistici e alcuni motivi archeologici
dei fregi – di cui la critica ha abbondantemente
riferito – è sviluppato in rapporto alla produzio-
ne suntuaria del tempo e ai modelli a cui questa
guardava, tra cui incisioni e placchette. Tale è
l’ambito di riferimento privilegiato, al quale il
Fonduli non sembra essere estraneo sin dal
Compianto31. In tal senso un’approfondita ricerca
sui precedenti iconografici porterebbe certa-
mente a interessanti conferme, verificando ulte-
riormente quell’interesse che il Fonduli pare
privilegiare sin dalla formazione. Anche l’Incisio-
ne Prevedari, per quanto non presenti alcuno
spunto per i fregi di Agostino, ben rientra nel
contesto descritto32.

È dunque probabile che Bramante si avvalga
pienamente di un artigiano prospettico della terra-
cotta: infatti, gli esordi da scultore hanno portato
presto anche ad alcuni interventi da plasticatore,
fatto che evidenzia una crescita del ruolo di Fon-
duli in ambito esecutivo. L’artista, seguendo sog-
getti e dimensioni indicategli dalla scuola Sancti
Satyri e dal Bramante, disegna la facies figurativa
e ne scolpisce le parti più importanti, rivelandosi
un abile propositore di elementi antiquari.

Va infine considerata un’ultima ipotesi, che
alla luce di quanto detto finora acquisisce, per
quanto possibile, ulteriore validità. Come ricor-
da Schofield, molti dei motivi fittili presenti
nell’ordine della fronte su via di Falcone ritor-
neranno nei cantieri di Fonduli di primo Cin-
quecento, senza riproporsi nelle successive fab-
briche di Bramante: se ne è così suggerita l’at-



la progettazione architettonica, Agostino sem-
bra essere scelto in virtù della sua abilità di pla-
sticatore40.

Il periodo di collaborazione è stato ampia-
mente affrontato dalla critica precedente, alla
quale si rimanda per i singoli cantieri, nono-
stante alcune attribuzioni non siano ancora uni-
vocamente definite; si accenna qui dal punto di
vista storico soltanto al passaggio dalla forma-
zione milanese alle prime prove architettoni-
che41. Accanto al Battaggio, Agostino è attestato
in Santa Maria della Croce a Crema nel 1490
come suo fideiussore, e fors’anche come autore
di alcune terrecotte, e tre anni dopo all’Incoro-
nata a Lodi per altri interventi fittili: la natura di
queste collaborazioni non è chiara, ma alcuni
spunti presenti nelle future fabbriche fondulia-
ne mostrano una stretta prossimità con l’opera-
to del costruttore lodigiano42. Questi aveva tra-
dotto il linguaggio di Bramante – soprattutto
quello sansatiriano – in un volgare lombardo
molto raffinato, caratterizzato dallo svolgimen-
to di elementi albertiani in direzione di un con-
trollato decorativismo geometrico: la memoria
architettonica di Fonduli affonda in tale modus
aedificandi43.

Come emerge dagli interventi in palazzo
Landi e in palazzo Mozzanica, ancora accanto al
Battaggio, o nelle altre dimore nobiliari di Cre-
mona e Crema, la produzione fittile prosegue il
filone antiquario, nel rapporto con le incisioni di
Mantegna per l’aspetto figurale e con elementi
di memoria albertiana per le decorazioni delle
modanature44. Inoltre, in questo tempo l’operato
di Fonduli s’indirizza su due nuovi fronti, che
definiscono la maturità della sua azione e ne cir-
coscrivono il raggio: è chiamato a collaudare
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opere scultoree dall’esplicito carattere all’antica,
come nel caso dei lavori di Giovan Pietro da Rho
nel duomo di Cremona, ed inizia ad essere atte-
stato come architetto45. 

Al 28 aprile 1490 risale infatti il modello li-
gneo per il rinnovamento della chiesa del mona-
stero cremasco di San Benedetto46. Per quanto
perduto, il valore di questa attestazione va letto
in rapporto all’importanza culturale e storica che
l’edificio aveva per la città e all’attuarsi della
nuova consapevolezza progettuale e costruttiva
di Fonduli. Inizia qui la sua differenziata attività,
in cui piano architettonico e piano decorativo
vanno lentamente a intrecciarsi e a completarsi
vicendevolmente. Proprio a partire da tale circo-
stanza, l’attività del maestro tende a divenire au-
tonoma da quella di Battaggio47.

Va inoltre sottolineato come i molteplici in-
carichi ricordati attestino il riconoscimento che
il Fonduli aveva acquisito nelle proprie terre a
partire dagli anni Novanta: era il solo maestro
locale a poter vantare un simile cursus formativo
e di collaborazioni, tanto da risultare necessario
al credito e alla presenza di Battaggio per Santa
Maria della Croce48. Probabilmente egli si stabi-
lisce definitivamente nelle proprie terre natali a
partire dal 1496, ma era saltuariamente attesta-
to nel cremasco già alla fine degli anni Ottanta49.
Il contratto del 1499 per la costruzione del pa-
lazzo del “magnificus eques dominus” Ottavia-
no Vimercati di Crema e una vendita dell’anno
successivo rivelano come la nobiltà cittadina,
garante della comunità e mecenate del nuovo
modus antiquario, sia legata al Fonduli e inizi a
prediligere, una volta uscito di scena il Monta-
naro, il suo intervento50. Questo, inizialmente di
ambito privato, non tarderà ad assumere un ca-

5. Crema, Santa Maria Maddalena 
e Santo Spirito, scorcio della facciata, 
particolare (foto G. Giudici).

6. Crema, Santa Maria Maddalena 
e Santo Spirito, facciata, portale 
(foto G. Giudici).

7. Crema, Santa Maria Maddalena 
e Santo Spirito, facciata, oculo centrale 
(foto G. Giudici).



rattere istituzionale, come attesta il caso di San-
ta Maria Maddalena e Santo Spirito.

Agostino architetto: Santa Maria Maddalena 
e Santo Spirito
Nel ventennio successivo al progetto per la chie-
sa di San Benedetto (1490) non ci è nota nes-
sun’altra prova costruttiva e, per di più, nel pri-
mo decennio del secolo XVI le filze notarili non
restituiscono alcuna notizia sul Fonduli51.

Nel 1510 egli ricompare negli atti documen-
tari “in Crema in ecclesia seu oratorio Sanctae
Magdalenae”, dove è chiamato a realizzare un
Compianto52. L’odierna dedicazione del tempietto
alla santa e a Santo Spirito, nella sua duplice in-
titolazione, rievoca le complesse vicende antece-
denti la ricostruzione cinquecentesca: da una
parte si richiama la chiesetta medievale “de ter-
ra” di Santa Maddalena, dall’altra la congrega-
zione dei frati della Carità, affiliati ai sacerdoti di
Santo Spirito in Sassia, a cui era stato affidato in
custodia il piccolo ospedale omonimo, collegato
alla chiesa53. L’ordine abbandonò la nuova chiesa
nei primi decenni del secolo; nel 1589 i terziari
di San Francesco presero possesso del comples-
so, costruendovi accanto un convento54.

Tuttavia, per quanto generosa potesse essere
la gratitudine cittadina accordata all’ormai im-
poverito ordine dei frati della Carità, la qualità
costruttiva e la ricchezza degli apparati decora-
tivi dell’edificio fanno supporre l’ingerenza ci-
vile nella ricostruzione cinquecentesca. Infatti
un affondo sul contesto storico, affrontato per
la prima volta mettendo in relazione dati docu-
mentari e notizie della critica passata e recente,
lo conferma: nel 1497 tutti gli enti religiosi cre-
maschi persero la loro funzione assistenziale,
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poiché su decisione del consiglio generale si
fondò l’ospedale di Santa Maria della Stella,
istituzione laica che si sostituiva a tutti gli ospe-
daletti cittadini55. Non solo: il contratto del
Compianto era stato stipulato “ex provisoribus et
sindici Magnifice Comunitatis Creme et […]
deputatis hospitalis magni” e la chiesa si dice
commissionata da “li Presidi dil hospitale”56. La
giurisdizione del complesso passava al potere
civile e i frati, non godendo più di alcun privile-
gio, si sarebbero occupati solo degli uffici divi-
ni. Il valore attribuito alla fabbrica dalla com-
mittenza emerge anche da alcuni passi docu-
mentari: ove si sottolinea “[…] che non si possa
mai per alcun tempo levar da detta chiesa anco-
ne né quadri né pittura, quali sono al presente
poste in detta chiesa per ornamento di quella”57.

La trascrizione della targa in facciata, riporta-
ta dalla storiografia locale agli inizi del Nove-
cento, farebbe però presupporre la responsabi-
lità della committenza religiosa: “Spiritui Sancto
et Mariae Magdalenae / xenodochy presbiteri
erexere 152”58. D’altro canto, alcuni documenti
dei secoli XVI e XVIII, tra le clausole di utilizzo
della chiesa, sottolineano l’impossibilità di ri-
muovere o modificare “il titulo qual è sopra la
porta grande, qual dice: Spiritui Sancto ac divae
Magdalenae / xenodochij presides errexere 152”59.
Così l’iscrizione presentata dal Cambiè come
“ben visibile” deve essere stata modificata nel
corso del tempo, proprio nel termine relativo al-
la committenza, che i documenti attribuivano al-
l’ambito civile60.

A sbrogliare l’intricata matassa sovviene un
instrumentum del 21 luglio 1740, nel quale si
concede ai padri di Santa Maddalena di “far ri-
storar il titulo […] sopra la porta grande di det-

8. Crema, Santa Maria Maddalena 
e Santo Spirito, facciata, nicchia con oculo
cieco e cornice, particolare (foto G. Giudici).

9. Crema, Santa Maria della Croce, 
smusso angolare dei corpi minori, nicchia
con oculo cieco e cornice, particolare 
(foto G. Giudici).

10. Crema, Santa Maria Maddalena 
e Santo Spirito, facciata, capitello 
(foto G. Giudici).



dei lavori, in rapporto alla difficile situazione
politica e alle molte fabbriche aperte al tempo
in città64.

Parte consistente della critica si era appunta-
ta sull’attribuzione al Fonduli, pur definendo ge-
nericamente il tempietto quale valido esempio
bramantesco. La storiografia locale era intervenu-
ta in sua difesa nel corso del Novecento per le
sorti ignobili a cui era stato destinato, ma la fab-
brica non era mai divenuta oggetto di un con-
fronto con il contesto locale, il clima architetto-
nico lombardo e le novità finora emerse sulla
formazione veneta e milanese del suo autore65.
Di fatto è mancato uno studio specifico e siste-
matico del complesso, tanto da poterlo definire
sino ad oggi inedito. Come vedremo, l’analisi
andrà a confermare la linea lombarda scelta dalla
comunità cremasca con il Battaggio prima e il
Fonduli poi e a ribadire, se ce ne fosse ancora
reale necessità, l’attribuzione del tempietto al
corpus architettonico di Fonduli66.

“La piccola chiesa del Spirito Santo, de piera
cotta, de eleganti forma” mostra come la ricerca
architettonica fonduliana esprima nella sua pri-
ma prova a noi nota un linguaggio composito:
pur denunciando già a prima vista il proprio ha-
bitus antiquario, proprio della Milano d’inizio
XVI secolo, il tempietto mostra una morfologia
figurale vicina all’Alberti, al Bramante milanese
e a Battaggio67.

L’icnografia della chiesa si organizza, infatti,
secondo un peculiare impianto a croce latina,
che per la conformazione racchiusa della zona
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ta chiesa”: è possibile che, proprio in tale occa-
sione, si sia provveduto ad una sostanziale mo-
difica più che ad un restauro della targa61. Il
cambiamento, voluto forse per riavvicinarsi ad
una fondazione di origine religiosa, restituisce
l’edificio alla committenza pubblica cinquecen-
tesca. Restano ancora ignote la finalità e il mo-
tivo del forte interesse che il comune mostra
per il complesso religioso, eletto forse a luogo
di rappresentanza: costituirebbe il fiore all’oc-
chiello dell’istituzione ospedaliera cremasca,
forse utilizzato anche come foresteria per i pel-
legrini diretti verso Roma62.

Se da un punto di vista storico, la rilettura
dei documenti in nostro possesso ha chiarito,
almeno nelle sue linee generali, la committenza
della fabbrica, in assenza di fonti dirette, l’uni-
co documento che attesti un legame di Agosti-
no con l’aedificando tempietto è la commissione
del Compianto. L’inizio della fabbrica è successi-
vo al contratto, dato che nel testo è citato anco-
ra l’antico oratorio medievale, ed è stabilito dal-
lo storico Pietro da Terni al 23 giugno 1511. La
data, assai prossima al termine di consegna del
gruppo fittile, suggerisce una continuità dell’o-
perato di Agostino all’interno del cantiere, fa-
cendo supporre che proprio in tale occasione
prenda forma il progetto per la nuova edifica-
zione63. Riguardo ai tempi di fabbrica, le ipotesi
precedenti non hanno portato ad alcuna confer-
ma: la difficoltà interpretativa della targa in fac-
ciata, mutila nella datazione, ha fatto supporre
ragionevolmente alla Verga un lungo protrarsi

11. Crema, Santa Maria Maddalena 
e Santo Spirito, fianco (foto G. Giudici) 
in rapporto all’Incisione Prevedari. 



presbiteriale tende ad individuare uno spazio
centralizzato, aggiornato sulle fabbriche chiesa-
stiche di Battaggio e sul triconco bramantesco
della cascina Pozzobonella e delle Grazie, da cui
dipende anche il valore plastico dei pilastri an-
golari e l’assembramento rinserrato dei corpi
absidali allo spazio principale68. È ad un’aula
unica e l’invaso a pianta quadrata posto sotto la
cupola si apre in due delle tre absidi del proba-
bile ed originario triconco69 (ill. 3). L’alzato
esterno, caratterizzato da corpi prismatici, si di-
stacca dalle masse circolari di Battaggio ed evi-
denzia un legame con i volumi squadrati di Bra-
mantino, riconoscibili nel mausoleo Trivulzio e
in alcuni fondali architettonici del ciclo dei Me-
si e delle opere pittoriche, tra cui la Madonna
delle Torri conservata all’Ambrosiana.

Il prospetto, tetrastilo e ravvivato dal con-
trappunto coloristico del cotto e dell’intonaco, è
chiuso da due pilastri in leggero aggetto e slan-
ciato dall’imponente trabeazione e dal timpano
aperto (ill. 4). La sua definizione proporzionale
ed alcune citazioni specifiche, tra cui gli alti ba-
samenti, le nicchie e gli oculi ciechi del timpano,
denunciano lo stretto rapporto con la fronte del
Sant’Andrea; traspaiono inoltre ambizioni classi-
ciste nell’impostazione templare e nei pilastri
angolari, che sembrano precorrere le antate pa-
rastatice teorizzate dal Cesariano70 (ill. 5).

La traduzione materiale in cotto dell’aggior-
nato linguaggio muove certamente da riferimen-
ti quali la fronte su via del Falcone e gli esterni
delle fabbriche di Battaggio, ma porta in primo
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piano anche gli interventi di Agostino sulle fac-
ciate dei palazzi nobiliari a fine Quattrocento. In
tal senso va letta la peculiare cura fittile-decora-
tiva applicata alla definizione esterna dell’edifi-
cio: il mattone non è circoscritto alle sole masse
murarie, ma è impiegato plasticamente per la fa-
cies figurale71.

Nell’interasse centrale si aprono l’unico por-
tale della fronte e un ampio oculo. Il primo ele-
mento manifesta la sapiente citazione albertiana
di valore antiquario sia nell’elegante disegno a
fornice, sia nei suoi capitelli sintetici, che pro-
pongono la ricorrente scanalatura rudentata an-
che nell’archivolto della porta72 (ill. 6). Il secon-
do è definito da un complesso gioco di cornici,
di cui la mediana presenta il motivo a guilloche,
caro al Fonduli73 (ill. 7). Curiosa l’origine del
gocciolatoio che segue l’andamento dell’oculo
nel suo semicerchio superiore fino a lambire le
paraste centrali, da ascriversi alla tradizione del-
le pievi e abbazie lombarde74. Negli interassi la-
terali si distende un riquadro in cotto legger-
mente rincassato che assomma, dal basso, una
cornice rettangolare, una nicchia e un oculo cie-
co, i cui fondi intonacati contrastano con il mat-
tone (ill. 8). Ripreso dagli smussi angolari di
Santa Maria della Croce, questo motivo innova
il precedente battaggiesco, chiudendo la nicchia
con un elegante arco a tutto sesto, la cui impo-
sta coincide sinteticamente con la gola superio-
re della trabeazione concava dell’invaso (ill. 9).
Tale variazione trova interessanti paralleli in un
foglio del Codice delle Rovine di Roma e nel con-
testo lombardo del tempo75.

La monumentale trabeazione è il punto ne-
vralgico del prospetto: divide la zona tettonica
inferiore dal timpano a vento, marcatamente de-
corativo, assecondando l’aggetto dei pilastri,
chiusi da capitelli pseudo-corinzi con abaco a
conchiglia76 (ill. 10). L’architrave è costituito da
una modanatura a due fasce divise da un profilo
a piccoli ovoli, ricorrente nell’architettura di
Agostino: il fregio, difettando di decorazioni, as-
somma in sé la tensione verticale del prospetto e
la cornice ne acuisce ulteriormente l’aggetto. 

Il frontone presenta quattro oculi con fondo
intonacato, legati fra loro da due volute specu-
lari in mattoni a vista, che si distendono sulla
superficie muraria verso la nicchia centrale. L’a-
pertura degli spioventi si ripropone nel timpano
della Sagra di Carpi77. La cornice, le cui moda-
nature proseguono nella parte posteriore, mo-
stra un orientamento dei dentelli dal sapore an-
tiquario, perpendicolari agli spioventi, e corona
lo sviluppo verticale con l’originario pinnacolo
in posizione acroteriale, degna conclusione al-
l’antica78.

Dunque, la facciata tradisce una morfologia
albertiana e bramantesca, che per la raffinatezza
e la novità di alcuni elementi mostra un aggior-

12. Crema ou Creme, Ville de la 
Republique de Venise, particolare di
Santa Maria Maddalena e Santo Spirito,
n. 21 (incisione di P. Mortier pubblicata in 
J. Blaeu, Nouveau théatre d’Italie…,
Amsterdam 1704.



namento sui dibattiti circa i canoni costruttivi
dell’edilizia sacra del primo Cinquecento. L’as-
setto strutturale e la facies decorativa dipendono
da sapienti rapporti proporzionali basati su mo-
duli ad quadratum e ad circulum, che dispongono
gli ornamenti figurali in una posizione insolita-
mente innalzata da terra, favorendo un ulteriore
slancio verticale del prospetto79. A questo con-
corre anche una ragione di ordine strutturale,
che pone l’imposta del tetto sopra la quota mas-
sima degli archi delle due campate80.

La definizione spaziale è resa unitaria dal pi-
lastro angolare del tempietto: concludendo con
il suo aggetto la fronte allude allo sviluppo del
fianco meridionale, definito dall’immagine “[…]
chiusa di pareti contenute entro il telaio architet-
tonico” cara al Cesariano81. Se lo sviluppo del
fianco si mostra legato alla logica compositiva
del trattatista milanese, alcuni suoi elementi
guardano ancora all’esperienza di Bramante mi-
lanese: certi dettagli delle modanature, la consi-
derevole altezza dei basamenti – lontani ricordi
albertiani –, la sequenza dei pilastri sul lato me-
ridionale e l’utilizzo insistito della columna qua-
drangula richiamano alla memoria l’Incisione Pre-
vedari82 (ill. 11). Concorrono alla distesa conti-
nuità del fianco anche una modanatura alla base,
ripresa forse da Santa Maria della Croce e nella
quale il mezzo toro superiore suggerisce un’eco
veneta, e la trabeazione, che richiama il prece-
dente nelle navate laterali di San Satiro. Due
oculi alleggeriscono le masse murarie83. La zona
absidale non è più leggibile, né vi è traccia del
campanile; rimane solo il pilastro, in parte re-
staurato, a serrare visivamente l’edificio con il
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suo aggetto, circoscrivendone il corpo in un uni-
co ordine, da cui emerge solamente il transetto84.
L’impianto icnografico, in sé composto nella
contrazione del sistema centralizzato e definito
esternamente da un alzato chiuso entro il telaio
architettonico, difetta in unità per l’aggetto
estemporaneo del transetto, che travalica l’ordi-
namento indicato.

Una stampa del Mortier del 1704, conservata
presso il museo civico di Crema, risulta utile al-
la ricostruzione dello stato precedente i crolli
settecenteschi: in essa il tempietto è raffigurato
ancora con il campanile, addossato al pilastro
sud-occidentale del capocroce (ill. 12). La stessa
fonte potrebbe anche suggerire la collocazione
del Compianto, citata nella visita Castelli del 1579
come “[…] locus qui dicitur Sepulcrum Domi-
ni”. Addossato al campanile e a parte del transet-
to meridionale è infatti rappresentato un edificio
a pianta rettangolare; d’altra parte, per quanto
abbozzate, le sue forme non favoriscono il rico-
noscimento di un sacello – in memoria di quello
milanese – o di un luogo adatto ad ospitare il
gruppo fittile85 (ill. 3). Il crollo dell’area indicata
è probabilmente avvenuto intorno al 1740,
quando in seguito ad un forte temporale i terzia-
ri chiedono di restaurare il campanile, “inlieva-
mente” rovinato86.

Il tiburio ottagonale, pur se poco visibile, co-
rona l’intero edificio (ill. 13). Ogni faccia è divi-
sa in due riquadri: quello inferiore, che affonda
nel tetto quasi come nella cascina Pozzobonella,
presenta quattro grossi oculi alternati a rombi
ciechi in mattone e agli angoli altre decorazioni
minori che si alternano secondo una doppia cor-

13. Crema, Santa Maria Maddalena e 
Santo Spirito, tiburio (foto G. Giudici).

14. Crema, Santa Maria Maddalena e
Santo Spirito, rapporto tra il fianco 
e il tiburio (foto G. Giudici).



rispondenza geometrica (ill. 14). Il riquadro su-
periore è definito da un gioco di rettangoli rin-
cassati e in aggetto, divisi alle estremità da quat-
tro oculi ciechi. Il mattone non lavorato crea nel
tiburio figure regolari vicine al geometrismo di
tradizione bramantesca di Battaggio e degli
ignoti autori di Santa Maria in Canepanova, del-
l’oratorio di San Biagio a Rossate e, in parte, del-
l’arcipretale di Caravaggio, tutte fabbriche pre-
cedenti o contemporanee alla nostra87. Le lesene,
che si addossano agli spigoli del tiburio e ne ma-
scherano i profili angolari come avviene in San-
ta Maria della Croce e alla Passione, riprendono
il ritmo centripeto dell’insieme e con l’alto fre-
gio e la cornice in forte aggetto insistono sulla
tensione verticale del complesso, coronato dalla
lanterna che ricorda con il suo doppio registro
quella sansatiriana.

I pesanti rifacimenti dell’interno non impe-
discono il riconoscimento di una essenzialità li-
neare dello spazio, sottolineata da sintetiche
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modanature in cotto88 (ill. 15). Il ritmo delle
due campate è scandito da alti basamenti alber-
tiani e paraste concluse da volte a crociera. La
zona presbiteriale è definita da quattro coppie
ortogonali di pilastri, su cui s’impostano gli ar-
coni dall’archivolto a tre fasce e il cui intrados-
so è decorato da sintetici riquadri ad incasso. Le
absidi del triconco si presentano in forma di
nicchie depresse nello spessore murario, chiuse
da una conchiglia, sotto la quale proseguono le
modanature della trabeazione del capocroce
(ill. 16). L’ampiezza del loro invaso si riduce ul-
teriormente rispetto sia allo spazio centrale, sia
alla luce degli arconi, come ad emulare il siste-
ma icnografico di successivi rincassi proposto
nel finto coro milanese. Evidenti, inoltre, sono i
rimandi alla chiesa e alla sacrestia di San Satiro
per la conchiglia e a Santa Maria della Croce
per la pianta degli invasi prospettici89. Il tambu-
ro riporta, e converso, la definizione geometrica
dell’esterno e prelude ai costoloni della cupola
e alla lanterna, vicini per struttura a Santa Ma-
ria presso San Celso90. Tracce di affreschi nel
tamburo avvalorano l’ipotesi di una studiata
spazialità della chiesa, sintomo di una fabbrica
pienamente inserita nel contesto di rinnova-
mento rinascimentale voluto dalla comunità
cremasca, a cui il Fonduli era stato chiamato a
dare espressione91.

In Santa Maria Maddalena e Santo Spirito,
la resa decorativa dell’ordine costruttivo si lega
così organicamente, almeno all’esterno, alla sua
definizione strutturale ed è funzionale ad una
veste antiquaria. I suoi elementi rispondono ad
un’impostazione geometrica della facies orna-
mentale in cotto, verticale dell’alzato, contratta
e al contempo plastica della morfologia archi-
tettonica. Non vi è più alcuna traccia della ric-
chezza dei motivi fittili presente in Santa Maria
presso San Satiro. D’altro canto, il tiburio mo-
stra all’esterno un linguaggio prossimo al geo-
metrismo di eredità bramantesca. L’operato ar-
chitettonico di Fonduli nella sua prima prova a
noi nota sembra dunque muoversi su questa du-
plice linea: aggiornatosi ad inizio Cinquecento
nell’ambiente milanese, modella secondo una
connotazione classicista e templare la fabbrica,
nella permanenza di fondo all’interno dell’alveo
della tradizione lombarda, ormai identificata
mirabilmente nella sintesi proposta dal Bra-
mante tra architettura e decorazione in cotto,
che in Fonduli diviene “abbondante”, ma mai
pretestuosa92.

15. Sezione longitudinale del complesso di 
Santa Maria Maddalena e Santo Spirito:
il corpo a sinistra non è parte del progetto
originario (elaborazione dell’autore sulla
base dei rilievi svolti in occasione dei 
restauri di fine anni Settanta del secolo XX).

16. Crema, Santa Maria Maddalena 
e Santo Spirito, interno, invaso prospettico
absidale (foto C. Verga, in occasione dei 
restauri di fine anni Settanta del seocolo XX).
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cremasco, in J. Schiavini Trezzi (a cura di),
La chiesa di S. Rocco in Offanengo, Crema
2001, pp. 87-96; B. Adorni, Un lascito
bramantesco all’architettura “lombarda” fra
Quattrocento e Cinquecento: l’alzato caratte-
rizzato da decorazioni geometriche, in Bra-
mante milanese e l’architettura del Rinasci-
mento lombardo, atti del seminario (Vicen-
za 1966), a cura di C.L. Frommel, L.
Giordano, R. Schofield, Venezia-Vicenza
2002, pp. 99-110.

3. Il 29 novembre 1469 Giovanni è atte-
stato a Padova: il testo del documento,
autografo, evidenzia una coloritura dia-
lettale veneta, tale da presupporre una fa-
miliarità con la parlata locale (anche in
W. Terni de Gregori, Giovanni da Crema
and his “Seated Goddess”, in “The Burling-
ton Magazine”, XCII, 1950, pp. 159-161).
La partenza da Crema risalirebbe alla se-
conda metà degli anni Cinquanta del
Quattrocento, a causa della conquista ve-
neziana delle terre cremasche e del con-
seguente esilio di famiglie ghibelline.
Non si ritiene valida l’ipotesi secondo cui
un documento del 14 novembre 1470 re-
lativo ad un collaudo del ciclo pittorico
in Santa Maria dei Servi, a cui Giovanni
Fonduli era stato chiamato, dimostrereb-
be la sua presenza a Padova sin dal 1453:
s’interpreta infatti un’affermazione del

maestro non come modo di dire ma co-
me attestazione della sua presenza nella
cappella Ovetari sin dagli anni Cinquan-
ta (Bandera, Agostino…, cit. [cfr. nota 1],
pp. 25 e 193, doc. 2). Si veda anche Ver-
ga Bandirali, Fonduli, Giovanni, cit. [cfr.
nota 1], pp. 585-586; per i documenti, A.
Sartori, Documenti per la storia dell’arte a
Padova, Vicenza 1976.

4. Le pale d’altare “[…] don fare l’adorna-
mento a l’antica” (Sartori, Documenti…,
cit. [cfr. nota 3], pp. 99-100). A testimo-
nianza della superficiale ripresa del classi-
co, va ricordato il rifiuto da parte dei mas-
sari dell’Arca di un quadrone bronzeo rea-
lizzato da Giovanni per il Santo.

5. Fondulino de Fonduli, padre di Gio-
vanni, era noto come importante sculto-
re e orefice attivo a Crema nel primo
Quattrocento, cfr. in C.B. Strehlke, “Li
magistri con li discepoli”: Thinking about
Art in Lombardy, in B. Agosti, G. Agosti,
C.B. Strehlke, M. Tanzi, Quattro pezzi
lombardi (per Maria Teresa Binaghi), Bre-
scia 1998, pp. 32-33. Il trasferimento in
Veneto delinea una divisione della poli-
valente bottega: una parte si stabilisce
nella città patavina, dove Giovanni è do-
cumentato come sculptor e bronzista, l’al-
tra nella vicina Vicenza, dove Bartolo-
meo, fratello di Giovanni, è detto aurifex
(G. Zorzi, Notizie vicentine di artisti cre-
maschi, in “Arte Lombarda”, VI, 1961,
pp. 111-112).

6. Schofield, Sironi, Bramante and the
problem..., cit. [cfr. nota 2], p. 56, nota
139.

7. Ivi, p. 48, doc. 11 (i). Per le ipotesi su-
gli spostamenti precedenti, Verga Bandi-
rali, Fonduli, Agostino, cit. [cfr. nota 1], p.
583; Corradi Galgano, La formazione…,
cit. [cfr. nota 1], pp. 71-74; Bandera, Ago-
stino…, cit. [cfr. nota 1], pp. 31-37. Per
l’eventuale sosta del Fonduli a Viadana,
Verga Bandirali, Scheda…, cit. [cfr. nota
1], p. 33 e note 8-9.

8. Nelle prime attestazioni il maestro è
detto “de Padua”, non smentendo però
un eventuale precedente passaggio in un
altro centro del Nord.

9. In G. Agosti, Su Mantegna, 6. (Lom-
bardia), in “Prospettiva”, LXXXV, 1997,
pp. 68-70; Verga Bandirali, Scheda…, cit.
[cfr. nota 1], p. 33; Bandera, Agostino…,
cit. [cfr. nota 1], pp. 96-99.

10. M.G. Albertini Ottolenghi, Il ruolo del-
le stampe tra Quattro e Cinquecento, in S.
Lomartire (a cura di), Andrea Mantegna e
l’incisione italiana del Rinascimento, Milano
2003, pp. 17-22 e schede nn. 1 e 16 per i
riferimenti individuati dalla critica prece-
dente. Nonostante la rinnovata conoscen-
za del linguaggio albertiano da parte di
Bramante nella seconda fase costruttiva di
Santa Maria presso San Satiro, l’incontro
tra Bramante e Fonduli a Mantova risulta
una lectio difficilior, così come a Padova
(cfr. S. Bandera, La Pietà di Agostino
de’Fonduli in San Satiro nell’occasione del re-
stauro, in “Arte Lombarda”, LXXXVI-
LXXXVII, 1988, pp. 71-82). Per il giova-
ne Bramante, si veda ora A. Bruschi, La
formazione e gli esordi di Bramante, in Bra-
mante milanese…, cit. [cfr. nota 2], pp. 33-
66. Per San Satiro, C.L. Frommel, Lom-
bardia, ivi, pp. 9-11.

11. Per il mecenatismo del Moro, L.
Giordano, Nihil supra. La magnificenza di
Francesco Sforza, in A. Esch, C.L. From-
mel (a cura di), Arte, committenza ed eco-
nomia a Roma e nelle corti del Rinascimento,
Torino 1995, pp. 273-296. La fabbrica
dipende direttamente dalla Schola Sancti
Satyri. La corte sforzesca non vi riveste
alcun ruolo decisionale, come attestano
la redazione e l’approvazione ducale del-
la regola (cfr. G. Lise, Santa Maria presso
San Satiro, Milano 1974, pp. 112-115).
Per la Scuola, D. Zardin, Carità e mutua
assistenza nelle confraternite milanesi agli
inizi dell’età moderna, in M.P. Alberzoni,
O. Grassi (a cura di), La carità a Milano
nei secoli XII-XV, Milano 1989, p. 293, no-
ta 31 con bibliografia.

12. L’ipotesi dipenderebbe dall’erronea
lettura del contratto del Compianto di
Santa Maria presso San Satiro, riportata
in Bandera, Agostino…, cit. [cfr. nota 1],
p. 193. Un passo trascritto dalla studiosa
– “Augustinus de Fondulis […] filius do-
mini Johannis secum eum habitans” – ve-
drebbe la presenza di Giovanni accanto
al figlio: la verifica del testo ha portato ad
una corretta trascrizione, smentendo
l’arrivo della bottega paterna. Il docu-
mento non presenta la perifrasi secum
eum, ma l’avverbio seorsum, che indica se-
parazione (G. Biscaro, Le imbreviature del
notaio Boniforte Gira e la chiesa di Santa
Maria di San Satiro, in “Archivio storico
lombardo”, XXXVII, 1910, pp. 133-134).

13. G. Agosti, Su Mantegna, 5. (Intorno a
Vasari), in “Prospettiva”, LXXX, 1995, pp.
61-89; P. Venturelli, Smalto, oro e preziosi,
Venezia 2003, pp. 101-102 con biblio-
grafia.

14. Al 1482 risalgono le attestazioni del
suo priorato (G. Biscaro, Le imbreviatu-
re…, cit. [cfr. nota 12], pp. 111 ss.; Scho-
field, Sironi, Bramante and the problem…,
cit. [cfr. nota 2], pp. 47-48, docc. 9-10).
Anche P. Venturelli, Leonardo da Vinci e le
arti preziose. Milano tra XV e XVI secolo,
Venezia 2002, p. 21. Per importanti rife-
rimenti al riguardo, M.P. Zanoboni, I da
Gerenzano “ricamatori ducali” alla corte
sforzesca, in “Storia economica”, VII, 2-3,
2004, pp. 495-546, di cui in partic. pp.
512-532 sul suo ruolo in seguito ai prio-
rati nella scuola.

15. Antonio Meda, figlio di Cristoforo, è
documentato nelle commissioni della
scuola nei primi anni Ottanta, tra cui il
Compianto, ed è sindicus nel 1500 e 1509
(Biscaro, Le imbreviature…, cit. [cfr. nota
12], pp. 133-134; Schofield, Sironi, Bra-
mante and the problem…, cit. [cfr. nota 2],
pp. 45, 49, docc.16, 18). I registri del-
l’Arte degli orefici milanesi, pur non pre-
sentando il suo nome, ricordano alcuni
“da Meda” (D. Romagnoli, Le matricole
degli orefici di Milano, Milano 1977). Altri
“da Meda” sono celebri come armaioli e
spadai (C. Alberici, Incisioni derivate da
Bramante, in Leonardo e l’incisione, catalo-
go della mostra [Milano, gennaio-aprile
1984], Milano 1984, pp. 41-45).

16. Nel contratto del 5 aprile 1502, il
Fonduli è abitante “porte romane paro-
chie Sancti Nazarii in Brollio Mediolani”,
come Nicolò da Gerenzano e il Meda.
Nei libri di fabbrica è “habitantem Cre-
me”: se è vero che viveva nel centro nata-
le, è comunque possibile che risieda per

breve periodo – “[…] et hoc infra estatem
instantem” – a Milano (Bandera, Agosti-
no…, cit. [cfr. nota 1], p. 199, doc. XV).

17. Le attestazioni padovane relative alla
presenza di Giacomo di Antonio da Me-
da ricorrono tra il 1428 e il 1439 e, rap-
portate tra loro, ne confermano la prove-
nienza milanese (Sartori, Documenti…,
cit. [cfr. nota 3], p. 637, alla voce “Giaco-
mo di Antonio [da Meda]”, presso l’Ar-
chivio di Stato di Padova, fondi Notarile e
Tabularium).

18. Schofield, Sironi, Bramante and the pro-
blem…, cit. [cfr. nota 2], p. 48, doc. 11 (i).

19. Nella commissione della Vergine delle
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“de Crema”. Cfr. G. Biscaro, La commissio-
ne della Vergine delle Rocce a Leonardo da
Vinci secondo documenti originali, in “Archi-
vio storico lombardo”, s. III, XXXVII, 1910,
pp. 125-161; E. Villata (a cura di), Leonar-
do da Vinci: i documenti e le testimonianze
contemporanee, Milano 1999, pp. 18 ss.

20. Da segnalare la coincidenza che vede
il de Predis iscritto alla confraternita di
Santo Spirito, presente da tempo anche in
Santa Maria Maddalena e Santo Spirito,
primo cantiere cremasco del Fonduli. Per
il de Predis, J. Shell, Ambrogio de Predis, in
I leonardeschi, Milano 1998, pp. 123-130.
Tra gli studi recenti, P. Venturelli, Gioielli
e gioiellieri milanesi, Cinisello Balsamo
1996, pp. 11-40; Id., Leonardo da Vinci…,
cit. [cfr. nota 14], p. 21; Id., Smalto…, cit
[cfr. nota 13], pp. 96-98. Anche G. Ago-
sti, Scrittori che parlano di artisti, tra Quat-
tro e Cinquecento in Lombardia, in Agosti,
Agosti, Strehlke, Tanzi, Quattro pezzi lom-
bardi…, cit. [cfr. nota 5], p. 51.

21. Per questa squadra di artisti, Scho-
field, Sironi, Bramante and the problem…,
cit. [cfr. nota 2], pp. 44-46; C. Robertson,
Bramante and Gian Giacomo Trivulzio, in
Bramante milanese…, cit. [cfr. nota 2], pp.
67-81. La familiarità di Bramante con il
disegno, l’incisione e la scultura non lo
rendono estraneo al contesto indicato;
cenni in A. Bruschi, Bramante architetto,
Bari 1969, p. XLI.

22. La toponomastica della zona è indi-
cativa: via Orefici, via degli Spadai, via
Moneta, ecc. (Milano ritrovata. L’asse via
Torino, catalogo della mostra (Milano,
aprile-giugno 1986), a cura di M.L. Gat-
ti Perer, Milano 1986, pp. 157, 445-447;
Venturelli, Gioielli…, cit. [cfr. nota 20],
p. 16).

23. P. Venturelli, Il tabernacolo Pallavicino,
in L’Oro e la Porpora. Le arti nel tempo del
vescovo Pallavicino (1456-1497), catalogo
della mostra (Lodi, 1998), a cura di M.
Marubbi, Cinisello Balsamo 1998, pp.
85-96. Per quanto non si riscontrino rap-
porti con Ferrara relativi alle figure indi-
cate, si veda anche A. Venturi, Relazioni
artistiche tra le corti di Milano e Ferrara, in
“Archivio storico lombardo”, XII/2,
1885, pp. 225-280.

24. Il documento è il punto di partenza
per ogni studio sul Fonduli milanese:
d’ora innanzi, Biscaro, Le imbreviature…,
cit. [cfr. nota 12], pp. 133-134. Per una
lettura corretta, Schofield, Sironi, Bra-
mante and the problem…, cit. [cfr. nota 2],
pp. 28, 41.
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25. Il contratto parla di “finire”: il Fon-
duli è infatti attestato a Milano anche
l’anno precedente (ivi, p. 48, doc. 11 [i]).

26. A questo fatto non si rende ragione
solamente considerando le normali fasi
di cantiere: l’ornamentazione ha qui un
ruolo fondamentale, tale da definire ge-
rarchicamente la spazialità dell’edificio
(ivi, p. 34).

27. La doratura su campo blu è più un ri-
ferimento classico, che non un ricordo
del gotico internazionale padovano, co-
me invece Corradi Galgano, Agostino…,
cit. [cfr. nota 1], p. 69. Pur non credendo
il Fonduli autore della doratura, questi
doveva essere a conoscenza dello status fi-
nale a cui il fregio era destinato. D’altra
parte, tale sembra essere il procedimento
in atto nella fabbrica: il tabernacolo li-
gneo di Pietro da Bussero viene dipinto
da Matteo Fedeli con elementi “aurea-
tis”, nel 1483 Antonio Raimondi e, in
parte, Antonio da Pandino dipingono le
volte dei transetti, nello stesso anno Pie-
tro da Velate, Gianpiero de Rizzi, Gian
Angelo da Seregno decorano in oro e az-
zurro i lacunari della cupola e lo stesso
Compianto del Fonduli è dipinto da Anto-
nio Raimondi nel 1491 (Biscaro, Le im-
breviature…, cit. [cfr. nota 12]; R. Auletta
Marrucci [a cura di], La “prospettiva” bra-
mantesca di Santa Maria presso San Satiro,
Milano 1987). Su Pietro Bussolo, si veda
Vincenzo Foppa, catalogo della mostra
(Brescia, Santa Giulia, marzo-giugno
2002), a cura di G. Agosti, M. Natale, G.
Romano, Milano 2003, p. 254.

28. Le decorazioni della carpenteria del-
le ancone lombarde dei de Donati, di del
Maino e del maestro di Trognano hanno
una stretta relazione con i fregi e il ta-
bernacolo. Andrebbe svolta in tal senso
una ricerca nell’ambito veneto, nei tra-
miti mantovani e bresciani (R. Casciaro,
La scultura lignea lombarda del Rinascimen-
to, Milano 2000; G. Romano, C. Salsi [a
cura di], Maestri della scultura in legno nel
Ducato degli Sforza, catalogo della mostra
[Milano, ottobre 2005-febbraio 2006], in
corso di pubblicazione).

29. Schofield, Sironi, Bramante and the
problem…, cit. [cfr. nota 2], pp. 42, 44 e
nota 54. La citazione è tratta dal contrat-
to del 1483, in Biscaro, Le imbreviatu-
re…, cit. [cfr. nota 12], pp. 133-134. Per
l’analisi materiale delle parti in stucco e
in cotto, Auletta Marrucci, La “prospetti-
va”…, cit. [cfr. nota 27], pp. 37-45.

30. In Biscaro, Le imbreviature…, cit. [cfr.
nota 12], pp. 133-134. Nuovamente la
Bandera trascrive il documento in modo
errato: con “[…] pro dictos contrahentes”,
oltre a proporre una reggenza latina a dir
poco inusuale, suggerirebbe la paternità
del disegno della lista alla mano stessa del
Fonduli (Bandera, Agostino…, cit. [cfr. no-
ta 1], pp. 193-194). Rispetto alla determi-
nazione del risultato ultimo di ogni singo-
lo intervento, i priori avevano un ruolo
decisivo, come mostra l’episodio relativo
alla facciata (Zanoboni, I da Gerenzano…,
cit. [cfr. nota 14], p. 520, nota 78).

31. R. Schofield, Avoiding Rome: an Intro-
duction to Lombard Sculptors and the Anti-
que, in “Arte Lombarda”, C/I, 1992, pp.
29-44. Nel fregio decorativo dei rilievi di
San Vitale a Ravenna ricordati da Scho-

field ricorre anche una decorazione a na-
stro vegetale molto simile a quella della
lista fonduliana (Id., Florentine and Roman
elements in Bramante’s Milanese Architec-
ture, in Florence and Milan: comparisons
and relations, atti della conferenza [villa I
Tatti, 1982-1984], I, Firenze 1989, pp.
201-222, fig. 11). Motivi vegetali e a guil-
loche di Santa Maria presso San Satiro e
delle fabbriche fonduliane ricorrono in
incisioni di ambito ferrarese e del Nord
Italia del 1470-1480 (cfr. A.M. Hind,
Early Italian Engraving, Nendeln 1978,
figg. 424, 425, 430). I soggetti antiquari
della lista hanno un precedente nel fregio
dell’edicola sinistra della facciata della
cappella Colleoni; le due figure affronta-
te che reggono un clipeo ricordano un
elemento tipico dei sarcofagi romani. Ta-
le derivazione ripropone la conoscenza
bramantesca dell’edificio bergamasco,
ma anche la nuova interpretazione del-
l’antico proposta dall’urbinate. Al riguar-
do anche R. Schofield, A. Burnett, The
decoration of the Colleoni Chapel, in “Arte
Lombarda”, CXXVI, 1999, pp. 61-89.

32. C.L. Frommel, Lombardia, cit. [cfr.
nota 10], pp. 8-11. Sul rapporto incisio-
ne-oreficeria, A. Canova, Gian Marco Ca-
valli incisore per Andrea Mantegna e altre
notizie sull’oreficeria e la tipografia a Man-
tova nel XV secolo, in “Italia Medioevale e
Umanistica”, XLII, 2001, pp. 149-179; P.
Venturelli, Milano/Ungheria. Orefici e ore-
ficerie tra Francesco da Castello, Caradosso e
Bianca Maria Sforza, in “Arte Lombar-
da”, CXXXIX, 2003, pp. 110-117; Alberti-
ni Ottolenghi, Il ruolo delle stampe…, cit.
[cfr. nota 10]. Per il ruolo del Fonduli nel
cantiere, si veda L. Patetta, L’architettura
del Quattrocento a Milano, Milano 1998,
p.13.

33. Schofield, Sironi, Bramante and the
problem…, cit. [cfr. nota 2], pp. 38-40,
43-44.

34. Biscaro, Le imbreviature…, cit. [cfr.
nota 12], pp. 115-116.

35. Schofield, Sironi, Bramante and the
problem…, cit. [cfr. nota 2], p. 49, doc. 18.
La relazione sforzesca, ravvisabile nelle
committenze dei palazzi nobiliari, riten-
go che sia da ascrivere piuttosto al Bat-
taggio, che manteneva stretti contatti
con il Duca, che fra il 1481 e 1483 aveva
cercato di nominarlo architetto della fab-
brica del duomo (Giordano, L’architettu-
ra…, cit. [cfr. nota 2], p. 45).

36. Per la pratica delle botteghe, J. Shell,
Scultori in bottega, in M. Natale (a cura
di), Scultura lombarda del Rinascimento. I
monumenti Borromeo, Torino 1997, pp.
293-304; Giordano, L’architettura…, cit.
[cfr. nota 2], p. 77, nota 42.

37. Per la biografia, L. Giordano, Battag-
gio, Giovanni di Domenico, in The Dictio-
nary of Art, London-New York 1996, III,
pp. 384-385. Il Battaggio è attestato per
la prima volta a Milano nel 1477: Ro-
bertson, Bramante…, cit. [cfr. nota 21], p.
70; Schofield, Sironi, Bramante and the
problem…, cit. [cfr. nota 2], p. 47, doc. 3.
In un atto per palazzo Landi Agostino è
“eius generi”: G. Fiori, Le sconosciute ope-
re di Guiniforte Solari e di Gian Pietro da
Rho: i portali di San Francesco e di palazzo
Landi, in “Archivio storico lombardo”,
XCIII-IV, 1966-67, p. 139.

38. Schofield, Sironi, Bramante and the
problem…, cit. [cfr. nota 2], p. 48, doc. 11
(i). È citato anche il de Predis.

39. Giordano, L’architettura…, cit. [cfr.
nota 2], pp. 42-45.

40. Il Fonduli occupa una posizione di
privilegio, ma subordinata rispetto al lo-
digiano, nominato negli anni Ottanta in-
gegnere ducale.

41. Corradi Galgano, Agostino…, cit. [cfr.
nota 1], pp. 52-63; Bandera, Agostino…,
cit. [cfr. nota 1], pp. 89-129; bene la
Giordano, L’architettura…, cit. [cfr. nota
2], pp. 42-45 e bibliografia indicata.

42. L. Giordano, Giovanni Battaggio e
l’Incoronata, in Le stagioni dell’Incoronata,
Lodi 1988, pp. 61-101; Ead., L’architettu-
ra…, cit. [cfr. nota 2], pp. 35-89.

43. Ivi, pp. 72-75.

44. Agosti, Su Mantegna, 6…, cit. [cfr.
nota 9], p. 68, nota 70; Schofield, Sironi,
Bramante and the problem…, cit. [cfr. nota
2], p. 42. Sui palazzi nobiliari, Bandera,
Agostino…, cit. [cfr. nota 1], pp. 108-129.

45. Ferrari, Il raggio…, cit. [cfr. nota 1],
p. 224.

46. Giordano, L’architettura…, cit. [cfr.
nota 2], p. 77, nota 55.

47. Rovetta, La chiesa di S. Rocco…, cit.
[cfr. nota 2], pp. 90-91. Le attestazioni
successive ai primi anni Novanta che cita-
no insieme i due soci sono procure: Scho-
field, Sironi, Bramante and the problem…,
cit. [cfr. nota 2], p. 48, doc. 11 (iii).

48. Giordano, L’architettura…, cit. [cfr.
nota 2], p. 45.

49. Schofield, Sironi, Bramante and the
problem…, cit. [cfr. nota 2], p. 48, doc. 11
(iii).

50. M. Marubbi, Vincenzo Civerchio. Con-
tributo alla cultura figurativa cremasca del
primo Cinquecento, Milano 1986, pp. 195-
196, doc. 83; G. Cavallini, Nuovi elemen-
ti per il primo Cinquecento a Crema: le bot-
teghe pittoriche e Bernardo Buso, in “Insula
Fulcheria”, XXXIV, 2004, pp. 195-204.
Montanaro, Giov. Antonio, in Thieme,
Becker (a cura di), Allgemeines Lexikon der
bildenden Künstler, Leipzig 1931, XXV, p.
80; attestazioni dal 1492 al 1500 e Gior-
dano, L’architettura…, cit. [cfr. nota 2],
pp. 56-59.

51. Tra il 1502 e il 1510 non si hanno at-
testazioni del Fonduli.

52. L’individuazione del Compianto nel
gruppo ora a palazzo Pignano era stata
proposta in Verga Bandirali, Contribu-
to…, cit. [cfr. nota 1], pp. 66-70. Per il
contratto, Marubbi, Vincenzo Civerchio…,
cit. [cfr. nota 50], p. 196, doc. 85.

53. Gli unici accenni nella storiografia
cinquecentesca in M. Michiel, Notizie
d’opere di disegno nella prima metà del seco-
lo XVI, II ed. a cura di G. Frizzoni, Bolo-
gna 1884; Pietro da Terni, Historia di
Crema (570-1557), ed. a cura di M. e C.
Verga, Crema 1964. Quest’ultimo ricor-
da l’ubicazione dell’antica chiesa, “più

verso tramontana […]” rispetto alla fab-
brica cinquecentesca, e la data della fon-
dazione privata dell’ospedale, 5 settem-
bre 1277; M. Perolini, Vicende degli edifi-
ci monumentali e storici di Crema, Crema
1975, pp. 365-366. Per una ricostruzione
grafica del complesso, si veda il catalogo
della mia tesi di laurea, Agostino Fonduli
architetto…, cit. [cfr. nota 1]. Per i frati
della Carità, G. Lucchi, La diocesi di Cre-
ma, Crema 1980, pp. 70-71. Si ricorda
l’interessante coincidenza che vede il de
Predis attestato a Roma nel 1491, pro-
prio presso la confraternita di Santo Spi-
rito in Sassia.

54. In data 2 gennaio 1590, M. Verga
Bandirali, Pitture nell’ex-chiesa di Santo
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