
Il progetto del Louvre per la Chiesa dei 

Fogliani e l’architettura di Cristoforo Solari
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Grazie agli approfonditi studi degli ultimi anni, at­

tualmente disponiamo di un numero assai maggiore di 

informazioni sul Bramante che non ai tempi del gran­

de convegno bramantesco del 1970, e ne sappiamo di 

più non soltanto sulle opere romane, ma anche su 

quelle milanesi.1 Restano però irrisolti vari problemi 

e, tra essi, il progetto del Louvre (Figg. 1, 2), essendo 

ancora controverso se si tratti di una creazione dello 

stesso Bramante o di un suo seguace, a lui più o meno 

vicino; e incerte sono anche destinazione e datazione. 

1) Cristoforo Solari (?), progetto per la chiesa di S. Maria delle Grazie a Castelnovo Fogliani (?)

(Parigi, Louvre, Gabinetto dei Disegni, inv. 1105).

Mentre Wittkower, Bruschi, Pedretti e Schofield vi 

riconoscono il genio del grande maestro, altri — come 

Stefano Borsi nella monografia del 1988 — ne dubita­

no.2 Anch’io sto dalla parte di questi ultimi. In una 

conferenza, nella quale mi occupavo dei disegni del 

Bramante, ho avanzato alcune ipotesi su destinazione 

e data3 che avrei piacere di sviluppare ulteriormente 

in questa sede, concentrandomi prima di tutto sul dif­

ficile problema dell’attribuzione.

Nella sua analisi di un disegno del 1901, Beltrami
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prende lo spunto da due nomi scritti sui muretti late­

rali - LUDOV1CUH FO a sinistra e LUDOVISA FO- 

LIANA a destra — per ipotizzare che si tratti dei pre­

sunti committenti.

Di seguito collega il progetto del Louvre con la data 

del matrimonio di Lodovico Fogliani e di Lodovica 

Pallavicini: essendo ambedue gli sposi membri della 

Confraternita di S. Maria presso S. Satiro, pensa che 

possa trattarsi di un progetto del Bramante per la fac­

ciata della chiesa.

L’ipotesi incontra però diverse difficoltà, perché 

non solo la facciata non corrisponde alla sezione della 

chiesa, ma non è neppure compatibile con lo stile 

bramantesco intorno al 1480. Inoltre è poco probabi­

le che una famiglia commissionasse una facciata in 

occasione di un matrimonio, mentre sono assai più 

frequenti le cappelle e le chiese costruite per fungere 

da mausolei. Troviamo conferma di tale ipotesi, nel 

caso del progetto del Louvre, da fonti finora indipen­

denti.

Dopo la caduta degli Sforza, i Fogliani si trasferi­

scono per sempre nel loro feudo di Castelnovo Foglia­

ni, ad ovest di Fidenza.4 L’11 maggio 1511, Lodovico, 

allora cinquantaseienne, stende il suo testamento.

2) Dettaglio di fig.. 1.

Due anni più tardi muore. Negli ultimi anni della sua 

vita, fonda un monastero e lo dedica alla Madonna 

delle Grazie, mediatrice delle anime. Nella supplica a 

Giulio II del 1504, Lodovico esprime il desiderio di 

voler “fondare un monastero per la salute della sua 

anima e di donna Lodovica Pallavicini sua consorte”.

Apparentemente, destina la chiesa a mausoleo fa­

miliare, come avevano fatto a loro tempo gli Sforza 

nella loro omonima chiesa di Milano. Mi sembra assai 

probabile che il progetto del Louvre fosse destinato 

proprio a questa chiesa. La sua funzione di mausoleo 

spiegherebbe anche le tavole con i nomi dei coniugi.

Una datazione del progetto dopo il 1504, anno del­

la supplica, escluderebbe il Bramante che, in quel 

momento, sta costruendo il Cortile del Belvedere in 

uno stile già assai più classicheggiante. L’attribuzione 

al Bramante sembra anche invalidata dalla calligrafia

3) Proposta di ricostruzione in pianta e sezione di fig. 1 

(disegno J. Kraus).
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del disegnatore e dalla morfologia di certi dettagli. 

Ma chi potrebbe essere il vero autore? E come dobbia­

mo ricostruire l’edificio?

Fortunatamente il progetto ci da numerose infor­

mazioni anche sull’interno della chiesa: doveva trat­

tarsi di una basilica con volta a botte e con cappelle 

laterali che si nascondono dietro quinte cieche (Fig. 

3). Se il parapetto del loggiato superiore avesse avuto 

l’altezza tradizionale di circa 1 metro, la larghezza del­

la navata centrale avrebbe dovuto misurarne circa 10. 

Le navate laterali sarebbero state troppo strette senza 

una divisione su due piani con matronei o gallerie. 

Anche il pronao della facciata si apre su due piani. 

Non è chiaro se fosse previsto un transetto con cro­

ciera e cupola, mentre sarebbe stato indispensabile un 

coro dei monaci.

Ma è veramente ipotizzabile una tale chiesa con 

una tale facciata? E quale artista sarebbe stato capace 

di idearla?

La rosa degli eventuali candidati si riduce notevol­

mente se partiamo dai motivi-chiave quali l’ordine gi­

gante di colonne corinzie, addossato ai grossi pilastri; 

o dal pronao a due piani; dalle edicole a timpano; dal­

le volute laterali a forma di “C”; ma, prima di tutto, 

dall’intero sistema che sembra corrispondere all’inter­

no più esattamente di qualsiasi facciata anteriore.

E stato giustamente osservato che questa facciata 

trae origine dal mondo albertiano: già nelle preceden­

ti di Rimini e di S. Maria Novella, Alberti cerca uno 

stretto rapporto con l’interno. E nelle due facciate 

mantovane sostituisce il tipo basilicale con quella sin­

tesi di pronao di tempio e di arco trionfale che corri­

spondeva alla sua idea di “tempio cristiano”.4 5 *

4) D. da Varignana (?), copia del progetto di Raffaello

per la facciata di S. Pietro (New York, Piermont

Morgan Library, Codice Mellon).

L’autore del nostro progetto toma invece alla tipo­

logia basilicale di S. Maria Novella e di S. Francesco 

in Rimini, pur mantenendo la grande arcata centrale 

di S. Andrea e integrando l’occhio della volta a bot­

te. A S. Andrea, l’occhio era stato escluso in maniera 

non pienamente convincente dal sistema della faccia­

ta, forse perché l’antico campanile aveva impedito la 

realizzazione della facciata in una scala maggiore.

Ma queste differenze tipologiche non sono peraltro 

le uniche che separano il nostro progetto dal mondo 

albertiano. Difficilmente Alberti avrebbe inserito due 

file di arcate su colonne in ambedue i piani del pro­

nao; e non avrebbe mai ridotto l’articolazione della 

parte superiore ad elementi puramente decorativi, e 

cioè privi delle membrature di un vero ordine. Poco 

albertiano è anche l’accoppiamento delle semicolon­

ne o paraste ad enfasi con pilastri che aggettano nella

5) Roma, S. Maria del Popolo, tomba di Ascanio 

Sforza.
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trabeazione, ma che sono sprovvisti di base e di capi­

tello.

Molto più stretto è invece il rapporto del progetto 

col Bramante — e, stranamente, non soltanto con 

quello milanese. Già nel coro di S. Maria presso S. 

Satiro, e cioè verso il 1480, incontriamo una stretta 

corrispondenza tra esterno e interno.6 Ma quella che 

troviamo nel nostro progetto si spinge assai oltre e ri­

corda la facciata di Roccaverano del 1508 circa, dove 

ogni elemento sembra rispecchiare fedelmente l’orga­

nismo interno. ' La chiesa di Roccaverano ricorda an­

che il sistema gerarchico della facciata con l’arcata 

centrale che domina le piccole arcate delle navate la­

terali. Nei sistemi milanesi, invece, come quello della 

Canonica di S. Ambrogio o di Abbiategrasso, la ge­

rarchia è tuttora meno accentuata.

8) Cristoforo Solari (?), progetto di chiesa, pianta

(Milano, Biblioteca Ambrosiana, f. 251, inf. 55 r).

Più vicino al Bramante romano, che non a quello 

milanese, è anche il rapporto dell’ordine gigante con i 

due loggiati minori, ovvero col sistema giustiniano 

che Bramante conosce da S. Lorenzo in Milano e pro­

babilmente anche da S. Vitale in Ravenna, e che 

tanto lui che i suoi successori propongono per gli am­

bulatori di S. Pietro, sia pure senza le arcate arcaiz­

zanti8 * (Fig. 4).

Alle opere romane del Bramante si riferisce perfino

6) Roma, Palazzo Vaticano, Cortile del Belvedere, 

angolo nord-est del cortile superiore, dettaglio.

7) Cristoforo Solari (?), progetto di chiesa, alzato 

(Milano, Biblioteca Ambrosiana, f. 251, inf. 55 r).

8
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l’ordine addossato all’arcata. Soltanto a Roma, il 

maestro si converte alla combinazione della semico­

lonna con il pilastro — il famoso motivo del Colosseo 

come lo vediamo nel “Tigurio” o nel cortile del palaz­

zo dei Tribunali. Il motivo caratteristico del nostro 

progetto — e cioè la combinazione dell’ordine con l’ar­

cata centrale — risale palesemente all’arte funeraria, 

ovvero alle tombe di Andrea Sansovino nel coro di S. 

Maria del Popolo, largamente ispirato al Bramante 

(Fig. 5). Questo motivo viene poi trasferito per la pri­

ma volta all’architettura monumentale in un altro 

mausoleo, e cioè nella cappella medicea di Michelan­

gelo.9 Non è certo casuale che il nostro progetto si ri­

ferisca anch’esso, con ogni probabilità, ad una chiesa 

funeraria e che una delle due tombe di S. Maria del 

Popolo sia quella di Ascanio Sforza, fratello del duca 

di Milano e risalga al 1505.10 * Interessante, da questo 

punto di vista, è anche che alla zona tettonica delle 

colonne segua una zona superiore più decorativa con 

occhio e lesene ad arabeschi.

io) Cremona, monastero di S. Pietro al Po, chiostro

(foto C. Zucchi).

Assai più raffinati della tomba del Sansovino, e per 

questo più bramanteschi, sono i sofisticati aggetti del­
9) C. Cesariano, ricostruzione della basilica vitruviana 

(da Vitruvius 1521, f. 74 r).

11) Milano, Palazzo Salvatico Greppi, cortile, dettaglio 

(foto C. Zucchi).
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la trabeazione (Fig. 2) che sporgono soltanto dove le 

colonne ed i pilastri proseguono nel piano superiore. 

L’aggetto non comprende invece la parte superiore 

della cornice nei punti in cui, probabilmente, si è in­

teso frenare l’impeto verticalizzante. Non conosco al­

tra soluzione analoga, anteriore al Cortile del Belve­

dere11 (Fig. 6).

12

D’altro canto è proprio la zona superiore del nostro 

progetto che ne accentua la provenienza nettamente 

lombarda: le lesene decorate con piccoli festoni, le 

mensole a fogliame e il timpano, la cui decorazione è 

quasi identica a quella del progetto per una cappella 

nell’Ambrosiana, non sono pensabili in un progetto 

romano di quegli anni12 (Figg. 7, 8). Analoghi ele­

menti decorativi sono infine presenti nell’esterno di 

S. Maria delle Grazie, oramai attribuito con certezza 

documentale all’Amadeo.13

E ancora lombarde, e non romane, sono certe ca­

ratteristiche del vocabolario architettonico come la 

densa articolazione delle pareti pannellate, le edicole 

a timpano o le volute a forma di “C” — motivi già ri­

correnti nel modello per il duomo di Pavia.

Ma quale architetto poteva considerarsi, allo stesso 

tempo, seguace dei maestri milanesi e del Bramante

12) Milano, Palazzo Salvatico Greppi, pianta (C. 

Zucchi).

13) Milano, Palazzo Rabia, pianta del 1875 (da 

Beltrami).

14) Milano, Palazzo Rabia, alzato della loggia del 

giardino del 1875 (da Beltrami).

13
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romano? Chi sapeva combinare la tradizione decorati­

va del Quattrocento lombardo con quella monumen­

tale e classicheggiante della Roma di Giulio II? Esclu­

diamo pure Amadeo e Dolcebuono che non si sono 

mai accostati tanto al Bramante milanese e per niente 

a quello romano. E non trovo neanche una grande af­

finità con la Cappella Trivulzio — l’unica opera sicura 

del Bramantino. Il Cesariano, altro possibile candida­

to di quegli anni, deve aver conosciuto sistemi analo­

ghi a quello del nostro progetto per farne uso nella 

parte superiore della sua ricostruzione della basilica 

vitruviana14 (Fig. 9); ma semplifica e banalizza in ma­

niera tale che, secondo il mio parere, finisce per l’e­

scludersi come persona capace di creare un progetto 

originale.

Rimane un’unica figura ragguardevole, le cui doti 

artistiche e la carriera della quale convalidano l’attri­

buzione di un tale capolavoro. Mi riferisco a Cristofo­

ro Solari, detto il “Gobbo”. Fratello del più famoso 

pittore leonardesco Andrea, nella sua qualità di scul­

tore Solari si trova, fin dal suo esordio, a stretto con­

tatto con i grandi committenti, i grandi cantieri ed i 

grandi artisti del suo tempo.15 E si distingue dai con­

temporanei, come l’Amadeo, per la propensione al

16

17

15) Milano, S. Maria presso S. Celso, atrio (foto C. 

Zucchi).

16) Milano, S. Maria presso S. Celso, atrio, dettaglio 

delle paraste dei fianchi esterni.

17) Milano, S. Maria presso S. Celso, atrio, dettaglio 

delle edicole delle porte interne.
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classicismo ed al realismo. Nel 1493 lavora su com­

missione del Moro come architetto del palazzo di Ce­

cilia Gallerani e a S. Maria presso S. Celso. Il Moro 

stesso lo propone, nel 1494, alla successione di Dol­

cebuono come architetto della Certosa di Pavia. Dal 

1501 è attivo presso la fabbrica del duomo, della qua­

le viene eletto architetto nel 1506; per il duomo pro­

getta, tra l’altro, un modello per il tiburio. E però ra­

ramente presente sul luogo, come annota questo do­

cumento del giugno 1507: “Magister Christophorus 

qui ab omnibus valde idoneus iudicatur, omnibus eum 

requirentibus ad laborandum extra fabricam concede- 

retur, nunquam in fabrica operaret”.16

Tra questi committenti esterni potevano esserci an­

che i Fogliani.

Secondo Pagave, Solari dirige dal 1509 al 1513 la 

realizzazione del progetto bramantesco per il monaste­

ro di S. Ambrogio; ma purtroppo non sappiamo di 

quale parte.1' Poi, nella primavera del 1514, se ne va 

per alcuni mesi a Roma, forse sperando di succedere 

al Bramante come architetto di S. Pietro, ma anche 

per ritirare i 150 ducati che il cardinale Raffaele Ria- 

rio deve al fratello Alberto, carpentiere e “architetto 

peritissimo”, morto nel 1512.18 Alberto Solari doveva 

essere stato assai vicino al Bramante se lavorava alla 

Cancelleria e faceva nel 1500 da testimone alla lottiz­

zazione del terreno per S. Eligio degli Orefici nei pres­

si di via Giulia.19

19

18) Como, duomo, modello di C. Solari (?) (Como, 

Museo Civico).

19) Castelnovo Fogliani, S. Maria delle Grazie, esterno 

del coro (foto B. Adorni).

Il terzo fratello di Cristoforo, Pietro, è probabil­

mente lo stesso chierico milanese Giovanpietro Solari 

che, nel 1516, è menzionato come residente a Ro­

ma.20 Altro stretto legame del “Gobbo” col Bramante 

è l’amico Caradosso che, nel 1505, conia la famosa 

medaglia per il nuovo S. Pietro. Durante la sua per­

manenza, Cristoforo riceve una commessa per la co­

struzione della cappella funeraria del cardinale del 

Carretto in S. Cecilia. Il contratto per questa cappel­

la viene stipulato nel luglio 1514, poche settimane 

prima del suo ritorno a Milano.21 La cappella è andata 

purtroppo distrutta.

Questo soggiorno romano non è certamente il pri­

mo, dato che Cristoforo nel 1494 ha già eseguito delle 

statue per il cardinale Francesco Piccolomini e gli vie­

ne addirittura attribuita la “Pietà” di Michelangelo.22

I contatti con Roma erano quindi strettissimi, e 

non c’è dubbio che il “Gobbo” venisse informato dal 

fratello Alberto di tutti gli avvenimenti artistici, ma­

gari anche attraverso dei disegni architettonici.

I rapporti con la Roma di Giulio II sono del resto 

pienamente confermati dalle poche opere che gli si 

possono sicuramente attribuire. La prima, il chiostro 

di S. Pietro a Cremona, risale al 15O523 (Fig. 10). Lo 

stacco dalla tradizione del Quattrocento lombardo è 

evidente. Si tratta del primo tentativo di imitare il si­

stema del Colosseo a Milano con semicolonne corpo­

ree, proporzioni equilibrate e una nuova chiarezza tet­
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tonica. Sembra che Cristoforo Solari in quell’epoca si 

trovasse già sotto l’influsso delle opere romane del 

Bramante che, nel Tempietto ed a Palazzo Caprini, 

aveva riscoperto l’ordine dorico con l’echino a tre 

anelli. Il “Gobbo” rinuncia però ai triglifi ed alle me- 

tope del fregio dorico; ed anche i profili dell’architra­

ve e della cornice non somigliano tanto a quelli del 

Bramante, ma piuttosto a certi monumenti antichi 

che deve aver studiato dettagliatamente.

Riscontro lo stesso indirizzo anche nella trabeazio­

ne del nostro progetto: l’architrave a tre fasce, le arca­

te a tre fasce, il fregio alto e la cornice bassa, compo­

sta soltanto da onda, dentelli, ovoli e gola sono quasi 

identici alla trabeazione dorica di Cremona (Fig. 2).

Questa positura tra Bramante, l’antico e il lombar­

do caratterizza anche il piano superiore, le cui bifore, 

nonostante il dettaglio romanizzante e Tentasi delle 

paraste, sembrano piuttosto lombarde. È il primo 

esempio di paraste con entasi che mi risulta in Lom­

bardia, mentre conosco almeno un esempio anteriore 

a Roma, benché con entasi meno pronunciate, e cioè 

le paraste del Tempietto bramantesco.28

Nel motivo che ricorda più da vicino il progetto del 

Louvre, ovvero il rapporto tra ordine superiore e bifo­

re, il “Gobbo” imita il Battistero di Firenze, avendo 

apparentemente bisogno della legittimazione conferi­

ta da un’autorità antica ed essendo il Battistero, allo­

ra, ancora ritenuto tale. Cristoforo, quindi, non sce­

glie la via più facile dell’imitazione di un grande mae­

stro, ma cerca la propria individualità artistica com­

ponendo motivi bramanteschi, lombardi e antichi a 

modo proprio; mi sembra che questa propensione si 

20) Castelnovo Fogliani, S. Maria delle Grazie, interno della navata, dettaglio (foto B. Adorni).
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adatti anche al nostro progetto.24

Che Cristoforo Solari non abbia, di volta in volta, 

cambiato radicalmente stile è provato da altre tre 

opere documentate e sicuramente collocabili tra il 

1510 e il 1520: i palazzi Rabia e Salvatico Greppi ed il 

plastico per il presbiterio del duomo di Como (Figg. 

11, 12).

Nel cortile di palazzo Salvatico del 1520, Solari 

compie una ricerca verso un dorico più canonico, pur 

mantenendo un sistema molto simile a quello del 

chiostro di S. Pietro:31 le semicolonne sono meno al­

lungate, l’architrave presenta una sola fascia ed il fre­

gio è decorato con triglifi — un passo importante verso 

il linguaggio vitruviano che Bramante ha operato dal 

Tempietto in poi.

Questo zelo nell’avvicinarsi al modello antico lo 

avvertiamo anche nell’atriolo ottagonale con il suo 

opeion — un’idea che ricorda le ricostruzioni della an­

tica casa di Francesco di Giorgio piuttosto che le ope­

re romane del Bramante.

La casa Rabia, che conosciamo soltanto dai due ri­

lievi del 1875 e dalle notizie raccolte da Beltrami, ri­

saliva agli anni attorno al 151626 (Figg. 13, 14). Si 

apriva sul giardino retrostante con un porticato di no­

ve arcate, leggermente più snelle di quelle di palazzo 

Salvatico e sprovviste di archivolte. Nei piedistalli 

erano inserite delle iscrizioni, una delle quali con il 

nome del “Gobbo”: “DAED(ALO) PHAR(I) / 

C(HRISTOPHORUS) GOBBIUS INSUBER / STA 

(TUARIUS) ARCH(ITECTUS) HIE(RONYMI) 

ARAB(I) / AED(ES) EXAC(TAS) FORT(ITER) / 

PHERE(CLES) POLI / OR(NAVIT) IT(A) / UT 

T(EMPORI) S(UPERSINT)”. I due piani superiori 

erano invece articolati da paraste snellissime che, nel 

rilievo del 1875, sono sprovviste di entasi; ma c’è ra­

gione di dubitare dell’esattezza del rilievo stesso.

Nonostante eventuali modifiche posteriori, l’atrio 

di S. Maria presso S. Celso ricorda tanto da vicino i 

pianterreni del chiostro di S. Pietro a Cremona e il 

cortile di palazzo Salvatico che sono propenso ad at­

tribuire al “Gobbo” tanto il concetto generale quanto 

il dettaglio delle pareti interne2' (Figg. 15-17). Pro­

prio la virtuosa combinazione dell’antica tipologia 

dell’atrio, che il “Gobbo” conosceva da S. Ambrogio, 

con il prediletto sistema del Colosseo, è degna della 

sua personalità artistica.

Il “Gobbo” aveva consegnato nel 1505 un modello 

ligneo per l’atrio e, secondo nuovi documenti rintrac­

ciati da Schofield e da Sironi, cominciato con la co­

struzione a distanza di poco tempo.28 Sembra che an­

che i capitelli corinzi di bronzi e i marmi coloriti — al­

tro aspetto classicheggiante — facessero parte del pro­

getto originale e che il Cesariano non ebbe occasione 

di cambiare molto dopo il 1510.29 Soltanto la facciata 

verso la strada, che non corrisponde all’ordine di pa­

raste doriche dei fianchi, potrebbe essere suo.

Tra tutte le opere del “Gobbo”, finora conosciute, 

l’atrio di S. Maria presso S. Celso non è soltanto di 

gran lunga la più bella, ma anche quella stilisticamen­

te più vicina al disegno del Louvre. Questo è vero 

tanto per il dettaglio dei due ordini — quello corinzio 

fastoso dell’interno e quello dorico e più sobrio dei 

due fianchi — quanto per le edicole a timpano che 

sembrano quasi identiche. Certi arcaismi, quali le co- 

stole delle volte, che non rintracciamo nelle opere 

più mature del “Gobbo”, sono paragonabili all’orna­

mentazione della parte superiore della facciata del 

Louvre. La policromia dei materiali e la finezza dei 

dettagli suggeriscono lo splendore, con il quale po­

trebbe essere stata concepita la chiesa dei Fogliani.

Queste opere, attribuibili con certezze a Cristoforo 

Solari, ci danno la possibilità di decifrare meglio il 

problema finora irrisolto dei modelli per il coro del 

duomo di Como30 (Fig. 18). Soltanto il modello co­

munemente attribuito a Rodari corrisponde al lin­

guaggio del “Gobbo”, mentre l’altro, molto più vicino 

alla versione realizzata, è meno coerente, più arcaiz­

zante e indegno della sua maestria. Solari propone un 

ordine inferiore di semicolonne scannellate e uno su­

periore con paraste con entasi che aggettano nell’ar­

chitrave e nel fregio a mensole, ma non nella cornice 

— una soluzione apparentemente ispirata al chiostro di 

S. Maria della Pace. Le arcate corporee del piano su­

periore ricordano quelle dell’interno dell’atrio di S. 

Maria presso S. Celso, mentre le finestre spostate in 

alto avrebbero garantito un’illuminazione più abbon­

dante. L’astrazione graduale delle membra accanto al­

le semicolonne inferiori — che cominciano come para­

ste con basi e piedistalli per trasformarsi in pannelli — 

va oltre il progetto del Louvre e ricorda addirittura la 

facciata di villa Madama.31 Sembra che l’idea del tri- 

co nco del coro comense risalga al “Gobbo”, anch’esso 

forse ispirato dal S. Pietro di Bramante.

Il triconco caratterizza anche la semplice chiesa a 

Castelnovo dei Fogliani, forse disegnata da Cristoforo 

Solari (Figg. 19, 20). La sua mano si rivela prima di 

tutto nell’articolazione, sottile e sintetica, dell’ester­

no del triconco e nelle arcate corporee della navata. 

Anche il dettaglio delle imposte e della trabeazione 

dell’interno sono compatibili con il suo stile. La sem­

plicità della chiesa conferma che il progetto del Lou­

vre deve essere stato di gran lunga troppo costoso.

Le tante coincidenze tra quest’ultimo e l’opera ar­

chitettonica di Cristoforo Solari forse non sono anco­

ra sufficienti per determinare l’attribuzione definitiva 

e la datazione attorno al 1504-5. Ma spero di aver di­

mostrato che il “Gobbo” rimane uno dei candidati più 

probabili, se non addirittura l’unico artista lombardo 

di quegli anni che può esserne stato capace. È senz’al­

tro la figura dominante dell’architettura lombarda do­

po la partenza di Bramante, con il quale mantiene 

strettissimi contatti, fungendo da mediatore tra il 

mondo romano e quello milanese. Se consideriamo 

Cristoforo Solari l’unico grande rappresentante mila­

nese dell’alto Rinascimento e una delle fonti princi­

pali del Cesariano, è tanto più strano che la sua opera 

sia rimasta finora tanto poco analizzata e altrettanto 

poco conosciuta.
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