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La pittura nei territori di Bergamo 
e Brescia nel Cinquecento 
Alessandro Nova 

La storia politica delle due città si svolse per 
alcuni secoli su linee parallele: chiusa la fase 
della dominazione viscontea, esse prestarono 
solenne giuramento di fedeltà alla Repubblica 
di Venezia rispettivamente nel 1426 (Brescia) 
e nel 1428 (Bergamo). Da allora le vicende 
sociali e politiche dei due centri furono indisso­
lubilmente legate alle alterne fortune della 
Dominante sino al trattato di Campoformio 
(1797): così dopo il lungo periodo di prosperità 
economica che aveva contrassegnato gli ultimi 
decenni del X V secolo e i primi anni di quello 
seguente, Brescia e Bergamo vennero travolte 
dagli avvenimenti della Lega di Cambrai suben­
do la prima uno dei più efferati saccheggi della 
storia d'Italia (febbraio 1512) e la seconda 
quell'alternarsi di confuse alleanze e di occupa­
zioni francesi, spagnole e, per brevi periodi, 
veneziane che segnarono duramente il volto 
dell'entroterra veneto sino alla pace di Noyon 
(1516). Compromessi per sempre i sogni di 
espansione, la Repubblica mirò a mantenere 
una posizione di vigile neutralità senza farsi 
coinvolgere in altri conflitti devastanti e prefe­
rendo agire per vie diplomatiche: questa politi­
ca prudente non risparmiò alla terraferma altri 
patimenti e vessazioni, soprattutto durante il 
terzo decennio quando si acuirono le tensioni 
religiose e ricomparvero gli spettri della care­
stia e della pestilenza favoriti dai passaggi 
degli eserciti impegnati nella lotta per la supre­
mazia sul ducato milanese, ma assicurò almeno 
una prolungata stabilità di governo. 

Nonostante queste comuni esperienze, le 
dimensioni, le risorse, le strutture sociali e di 
conseguenza le ambizioni delle due città furono 
quanto mai differenziate. Innanzi tutto la popo­
lazione di Bergamo ammontava, allora come 
oggi, alla metà di quella di Brescia e questo 
dato statistico, insieme alle rispettive colloca­
zioni geografiche, spiega in parte il diverso 
rapporto con la Dominante. Bergamo, che per 
ovvie ragioni rivestiva un fondamentale ruolo 
strategico per la difesa dello Stato, era mag­
giormente esposta agli influssi del vicino terri­
torio milanese e per questo motivo anche più 
aperta alla diretta ingerenza di Venezia (basti 
pensare al doloroso episodio delle fortificazioni 
imposte alla città nel 1561 che portò alla 
demolizione di alcuni edifici-simbolo della storia 
locale come il prestigioso convento domenicano 
di Santo Stefano); Brescia invece potè contare, 
almeno in apparenza, su una maggiore autono­
mia garantita dalla sua solida attività economi­
ca e dalla sicurezza dei suoi confini: circondata 
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dalle province di Bergamo e di Verona e a 
contatto con gli stabili domini del principe-
vescovo di Trento e del marchese di Mantova, 
la città era meno esposta, dopo la pace di 
Noyon, alle minacce degli eventi bellici, ma 
soprattutto era distante da Venezia quanto 
bastava perché la nobiltà lagunare non entras­
se in competizione con quella bresciana per 
l'acquisto delle proprietà terriere evitando così 
quei contrasti e dissapori che inquinarono le 
relazioni dell'aristocrazia padovana e vicentina 
con il governo della Repubblica. Se a questi dati 
aggiungiamo alcune considerazioni sulla strut­
tura economica delle due città, si possono 
meglio comprendere le caratteristiche che sepa­
rano l'arte bresciana da quella prodotta a 
Bergamo e nella sua provincia; infatti l'assenza 
a Bergamo di un ceto mercantile, ostacolato da 
una piccola nobiltà gelosa delle proprie pre­
rogative e spinta col passar degli anni a rinchiu­
dersi in un altezzoso atteggiamento neofeuda­
le, contrasta in modo netto con il florido 
commercio delle "ferrarezze" e delle armi, fiore 
all'occhiello di un'economia guidata da quella 
che in seguito alla celebre serrata del 1488 era 
dopo tutto la più aristocratica nobiltà di terra­
ferma, . In altre parole è probabile che le 
aspirazioni dell'attivo ceto dirigente di Brescia, 
desideroso di competere sul piano del decoro 
con il centro del potere, abbiano svolto un ruolo 
essenziale nel creare le condizioni favorevoli 
allo sviluppo di una civiltà pittorica indipenden­
te e che le ristrette vedute della società berga­
masca abbiano invece alimentato l'importazio­
ne di prodotti da Venezia benché spesso esegui­
ti da conterranei costretti all'emigrazione. Sono 
questi fatti di cultura materiale a spiegare la 
costante presenza a Brescia di importanti botte­
ghe come quelle di Romanino, Moretto e Gam-
bara che contribuirono all'articolazione e alla 
stratificazione di un'unica koiné figurativa e a 
giustificare l'assenza a Bergamo di un tale 
fenomeno, cosicché mentre dal Cavalcasene in 
poi si è abituati a discorrere di una scuola 
pittorica bresciana siamo tuttora costretti a 
utilizzare una formula meno impegnativa come 
quella di "pittori bergamaschi" per i fatti 
artistici della città orobica. In effetti una civiltà 
pittorica non può prescindere da un più vasto 
contesto culturale e un ottimo indizio per 
verificare la consistenza e le ambizioni di 
un'intera società è fornito dalla vitalità della 
sua editoria. Da questo punto di vista il contra­
sto fra i due centri non avrebbepotuto essere 
più stridente. A Brescia importanti stampatori 
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quali i Britannico furono attivi sin dalla fine del 
Quattrocento e vennero per tempo affiancati da 
altri editori come i Paganini, che operosi sul 
lago di Garda e in contatto con Federico 
Gonzaga si incaricarono fra l'altro della pubbli­
cazione del Baldus, il capolavoro del Folengo; 
la situazione di Bergamo appare al confronto 
desolante: il primo libro venne stampato nel 
1555, ma una vera tipografia fu inaugurata 
soltanto nel 1578 ed è probabile che sia sorta 
dietro suggerimento di San Carlo, la cui visita 
pastorale risale al 1575, come un efficace e 
necessario strumento per la propaganda 
religiosa1. 

La storia pittorica di Bergamo e Brescia nel 
Cinquecento pone ai suoi esordi un problema 
piuttosto curioso. Le due città avevano giurato 
la propria fedeltà a Venezia già dal terzo 
decennio del Quattrocento, eppure l'influsso 
dell'arte veneziana sulla pittura locale divenne 
un fattore determinante soltanto a partire dal 

secondo decennio del X V I secolo. Naturalmen­
te erano stati numerosi gli esempi di pale 
d'altare inviate dalla laguna — in questo senso 
è particolarmente istruttivo il caso della Val 
Brembana dove pervennero dipinti di prestigio 
commissionati al Carpaccio, a Cima, al misterio­
so Antonellus che firmò la Pietà di San Pietro 
d'Orzio e, nel corso del Cinquecento, a France­
sco di Simone da Santacroce, a Lattanzio da 
Rimini, al Lotto e a Palma il Vecchio2 — ma le 
opere di Giovanni Bellini e Bartolomeo Vivarini 
per la provincia di Bergamo e quelle di Antonio 
Vivarini e Jacopo Bellini a Brescia sembrano 
essere rimaste senza seguito. Durante il primo 
decennio del XV I secolo i due centri e i loro 
territori rimasero invece saldamente ancorati 
alla cultura lombarda e lo dimostrano i numero­
si polittici commissionati al Bergognone a 
Bergamo (fra i quali spicca quello tuttora in 
Santo Spirito commissionato da Domenico Tas­
so del Cornelio come pala d'altare della chiesa), 

il successo di un artista come il Civerchio che 
dopo un'intensa attività a Brescia — dove nel 
Compianto (1504) di Sant'Alessandro si dimo­
stra aggiornato sulle novità bramantinesche — 
aprì persino una bottega a Romano nel 15123, 
l'attività dello Zenale il cui Compianto in San 
Giovanni Evangelista a Brescia è di poco poste­
riore a quello del Civerchio4, il ritorno in patria 
del Foppa che nel 1490 fondò una scuola di 
pittura (un atto probabilmente legato alla ser­
rata aristocratica del 1488 e che pertanto 
costituisce un ulteriore indizio dello sforzo 
consapevole compiuto dal ceto dirigente bre­
sciano nel tentativo di dar vita a una scuola 
pittorica autonoma)5 e infine la modesta attività 
dei pittori caravaggini quali Cristoforo Ferrari 
de Giuchis e Nicola Moietta attratti nella sfera 
dei maestri operosi a Milano6. 

Il secondo e il terzo decennio costituirono per 
Brescia e soprattutto per Bergamo una vera 
epoca d'oro e se il rilancio della pittura brescia-
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134- Lorenzo Lotto, Pala Martinengo, 
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na dopo il 1516 — sancito dalla strepitosa pala 
d'altare di San Francesco eseguita dal Romani-
no (1516-1517) e dalle ante d'organo del Duomo 
in cui i santi protettori della città sono rappre­
sentati, con un'intonazione dichiaratamente pa­
triottica, nelle vesti di due cavalieri armati — è 
legato al trionfale ritorno dei veneziani, resta 
abbastanza inspiegabile il rigoglioso vigore 
della pittura bergamasca fra il 1512 e il 1513 
in un momento di gravi tensioni politiche7. Nel 
frangente in cui il giovane Romanino — dopo 
aver completato nel 1510 il Compianto per San 
Lorenzo che nonostante il persistere di elemen­
ti lombardi (ancor più evidenti nel frammenta­
rio ciclo di Ghedi oggi a Budapest) costituisce 
il più genuino omaggio della pittura bresciana 
alle novità lagunari — era costretto a rifugiarsi 
prima a Tavernola e poi, insieme al sodale 
Altobello Melone, nello sperduto oratorio di 
Bovezzo per sfuggire agli orrori del sacco e 
della dominazione francese8, Andrea Previtali 
percorreva la strada inversa lasciando Venezia 
per tornare fra il 1511 e il 1512 nella natia 
Bergamo dove un anno più tardi sarebbe giunto 
il Lotto attratto dalla competizione per la 
grandiosa pala Martinengo, una delle opere 
meglio pagate nell'intera storia del Rinasci­
mento italiano. Questo fenomeno, in apparenza 
contraddittorio, trova la sola spiegazione plau­
sibile nell'insostenibile clima creatosi a Venezia 
dopo la disfatta di Agnadello e la peste del 1510 
che aveva ucciso Giorgione e spinto lo stesso 
Tiziano a rifugiarsi per qualche tempo a 
Padova. 

Con l'arrivo di un fedele discepolo di Bellini, 
di un maestro inquieto ma con una mentalità 
affine a quella dei committenti bergamaschi 
come il Lotto e, in seguito, di un altro rimpatria­
to come il Cariani, Bergamo conobbe una 
fioritura artistica che nessun'altra città del 
dominio veneto poteva allora vantare. L'impat­
to della pittura di Lorenzo Lotto fu così violento 
da creare una frattura con il passato e l'effetto 
di questo rinnovamento radicale è avvertibile 
non solo nei quadri dei pittori più richiesti quali 
il Previtali (la Trinità di Almenno S. Bartolo­
meo, 1517), il Cariani (la pala di San Gottardo 
oggi a Brera, 1517-1520) e Palma il Vecchio, il 
cui Martirio di San Pietro Martire ad Alzano 
fu a lungo ritenuto opera dello stesso Lotto, ma 
soprattutto in quelli di artisti minori come 
Antonio Boselli e Jacopino de' Scipioni9. E 
sufficiente paragonare i loro dipinti eseguiti 
prima o subito dopo l'arrivo del Lotto (gli 
affreschi foppesco-zenaliani di Jacopino già in 
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Santa Maria delle Grazie e la tavola del Cristo 
in gloria fra Santi per Santa Maria Maggiore 
di Antonio) con opere più tarde come la pala di 
San Pancrazio (1529) e i Tre Santi della Carrara 
(1517) per rendersi conto delle profonde tra­
sformazioni imposte da Lorenzo al linguaggio 
della pittura locale10; tuttavia le novità lotte-
sche vennero assorbite in modo così superficia­
le che dopo la sua partenza (1525) e quella del 
Cariani (1523) per Venezia e dopo la morte del 
Previtali durante la pestilenza del 1528 si aprì 
per la città un lungo periodo di crisi improdutti­
va protrattosi sino al ritorno da Brescia del 
Moroni. 

Le celebrazioni centenarie hanno gettato 
nuova luce su alcuni problemi non ancora del 
tutto risolti della personalità lottesca e in 
particolar modo sul suo rapporto con i commit­
tenti e sulla sua religiosità. L'artista fu a 
diretto contatto con tutti i maggiori protagoni­
sti della vita cittadina, da Giovanni Battista 
Suardi per cui affrescò lo splendido oratorio di 
Trescore Balneario (1524) a Nicolò Bonghi che 
gli diede in affitto la bottega e la casa nei pressi 
di San Michele al Pozzo Bianco e per cui eseguì 
10 Sposalizio mistico di Santa Caterina oggi 
alla Carrara (1523), da Nicolò della Torre al 
conte Domenico Tasso del Cornelio che prima 
del suo arrivo si era rivolto al Bergognone, da 
Leonino Brembati — marito di Lucina effigiata 
dall'artista in un curioso ritratto emblematico 
(c. 1524-1525) in cui il nome della donna è 
rivelato da un rebus ingegnoso11 — a Giovanni 
Cassotti, fratello di quel Paolo che fu una delle 
personalità più affascinanti di quegli anni. Le 
scelte di gusto dei due rami della famiglia 
Cassotti consentono di documentare la gradua­
le affermazione del Lotto quale pittore predilet­
to dell'aristocrazia bergamasca: al clamoroso 
exploit della pala Martinengo, terminata nel 
1516, era infatti seguito un periodo relativa­
mente oscuro caratterizzato da opere di impe­
gno modesto come se la grandiosa tavola non 
avesse pienamente convinto un pubblico abitua­
to agli antiquati polittici del Bergognone12. Solo 
con l'aprirsi del terzo decennio troviamo alli­
neati gli altri capolavori del Lotto come le pale 
di Santo Spirito e San Bernardino (ambedue del 
1521), il Congedo di Berlino (1521) e via via le 
altre opere che fanno del periodo bergamasco 
11 momento più felice della travagliata carriera 
dell'artista ormai completamente assorbito da­
gli impegni contratti con la nobiltà cittadina. 
Tuttavia i Cassotti costituivano un caso anoma­
lo nell'immobile panorama della società berga-
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136. Girolamo Romanino, Madonna con 
il Bambino, angeli e Santi, tavola. 
Brescia, San Francesco. 

masca poiché erano una famiglia di ricchissimi 
mercanti dichiaratamente orgogliosi della pro­
pria attività commerciale. Negli anni preceden­
ti all'arrivo del Lotto e anche in seguito avevano 
manifestato un'aperta simpatia per l'opera di 
Andrea Previtali: nel 1512 l'artista aveva affre­
scato una sala della loro villa suburbana e in 
quello stesso anno Giovanni e Bartolomeo (figli 
di Bartolino) gli avevano commissionato la pala 
di Santo Spirito (1515), forse il suo capolavoro. 
Nel 1513 Paolo e Giovanni (figli di Antonello) 
ordinarono per la cappella di famiglia in Santa 
Maria delle Grazie la "paletta [oggi a Brera]... 
del Cristo transfigurato" (Michiel) e intorno al 
1520 Previtali eseguì per Paolo Cassotti una 
sorprendente Madonna col Bambino, Santi e 
donatori che ci mostra l'orgoglioso amor 
proprio del "famosissimus mercator" ben piaz­
zato insieme alla consorte al posto di solito 
riservato ai santi13: basta mettere a confronto 
questo quadro con la Madonna con il Bambi­
no, i Santi Antonio Abate e Caterina e due 
donatori del Cariani (già in collezione Stramez­
zi a Crema) per accorgersi di come i consueti 
rapporti siano ribaltati14. Paolo e Agnese Cas­
sotti non pregano, il mercante ci guarda diretta­
mente negli occhi e i santi recitano una parte 
secondaria; tutto il contrario di quanto accade 
nel dipinto del Cariani dove i due donatori 
umilmente inginocchiati in preghiera sono pre­
sentati alla benedizione del Cristo bambino per 
intercessione dei santi patroni. La preferenza 
dei Cassotti per il Previtali è pertanto dimostra­
ta dalle numerose opere commissionategli; tut­
tavia anche questa prospera famiglia di mer­
canti si rivolse in seguito al Lotto o almeno così 
fece Giovanni che nella sua casa aveva appesi 
alle pareti alcuni quadri dell'artista15. 

La prima metà del terzo decennio fu quindi 
per Lorenzo una fase di eccezionale energia 
creativa coronata dal capolavoro di Trescore e 
dalla collaborazione al coro intarsiato della 
Misericordia, che lo impegnò in laboriose tratta­
tive sino al 153216. Le due opere, insieme al 
controverso frontespizio della Biblia di Anto­
nio Brucioli (edita a Venezia nel 1532)17, hanno 
stimolato, per motivi diversi, un vivace dibattito 
sulla religiosità dell'artista, da alcuni visto 
come un filoprotestante o quanto meno una 
figura spiritualmente attratta nell'orbita di 
dottrine eterodosse e da altri come un convinto 
assertore dell'ortodossia cattolica18. Premesso 
che non è corretto confondere le carte di un 
problema già di per sé così ambiguo utilizzando 
i documenti compromettenti degli anni della 
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