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Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur adipiscing elit, sed diam nonumy
eismod tempor incidunt ut labore et dolore magna aliquam erat volupat. Ut einim
ad minimum veniam, quis nostrud exercitation ullamcorpor suscipit laboris nisi
ut aliquip ex ea commodo consequet.1

Duis autem est vel eum irure dolor in reprehenderit in voluptate velit esse
molestaie consequat, vel illum dolore eu fugiat nulla pariatur. At vero eos et
accusam et iusto odogio dignissum qui blandit est praesent luptatum delenit aigue
duos dolor et molestias excepteur sint occaecat cupidatat non provident, simil
tempor sunt in culpa qui officia deserunt mollit anim id est loborum et dolor fuga.
Et harumd dereud facilis est er expedit distinct. Nam liber tempor cum soluta
nobis eligent optio est congue nihil impedit doming id quod maxim.

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur adipiscing elit, sed diam nonumy
eismod tempor incidunt ut labore et dolore magna aliquam erat volupat. Ut einim
ad minimum veniam, quis nostrud exercitation ullamcorpor suscipit laboris nisi
ut aliquip ex ea commodo consequet.

Duis autem est vel eum irure dolor in reprehenderit in voluptate velit esse
molestaie consequat, vel illum dolore eu fugiat nulla pariatur. At vero eos et
accusam et iusto odogio dignissum qui blandit est praesent luptatum delenit aigue
duos dolor et molestias excepteur sint occaecat cupidatat non provident, simil
tempor sunt in culpa qui officia deserunt mollit anim id est loborum et dolor fuga.
Et harumd dereud facilis est er expedit distinct. Nam liber tempor cum soluta
nobis eligent optio est congue nihil impedit doming id quod maxim.
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Una premessa
A un secolo di distanza, il Museo Civico d’Arte Antica di Torino ha inteso ri-

considerare e celebrare in varie forme il nucleo di 35 dipinti appartenuti a Leone
Fontana (1836-1905), arrivato nelle collezioni grazie alla donazione effettuata
dopo la sua morte dai figli Vincenzo e Maria nel 19091. Lo spunto è stato dato,
tra l’altro, dalla volontà di verificare il ruolo di questo nucleo di pittura rinascimen-
tale piemontese all’interno dell’ordinamento del Museo proposto con la riaper-
tura del dicembre 2006. 

In quel momento non aveva preso posto uno dei dipinti della collezione Fon-
tana, lo Sbarco della Maddalena a Marsiglia (inv. 463/D) di Defendente Ferrari, il
cui stato di conservazione aveva imposto di attendere un restauro che andava ade-
guatamente progettato. A questo scopo sono state effettuate alcune indagini scien-
tifiche che hanno permesso una prima verifica dei pochi dati in nostro possesso
sulla storia conservativa del dipinto, di cui si fa cenno nella seconda parte del vo-
lume: di lì in avanti si è poi potuto avviare l’intervento che è stato generosamente
finanziato dalla associazione ‘Amici della Fondazione Torino Musei’ la quale, tradi-
zionalmente legata alle collezioni della Galleria d’Arte Moderna, ha scelto di dare
un primo, forte segnale di affezione e di supporto a Palazzo Madama riaperto. 

Le fasi della progettazione del restauro sono state accompagnate poi dal rilan-
cio, da parte della comunità scientifica più vicina al Museo, di un forte interesse
per i temi della storia delle collezioni. Quindi sono stati avviati progetti di tiroci-
nio, nel consueto rapporto di collaborazione con l’Università di Torino, che si sono
trasformati poi in tesi, e che ci hanno permesso di seguire da vicino le ricerche che
ora vengono presentate.

Doriana Guglielmetto Mugion ha affrontato una lunga e complessa indagine
su ogni aspetto della collezione Fontana, seguita prima da Michela di Macco e poi
da Maria Beatrice Failla2. Uno degli aspetti più importanti della sua ricerca, inco-
raggiata anche dai discendenti dei donatori, è derivato dalla possibilità di accedere
ad un piccolo quanto importante nucleo di carte, cui si farà riferimento con la di-
citura ‘Archivio Fontana’3.

Proprio questi documenti hanno permesso di chiarire molto bene che la cre-
scita della collezione di Leone Fontana è stata intensa soprattutto tra gli anni Ot-
tanta e Novanta dell’Ottocento, in parallelo al più generale aumento dell’interesse
dei collezionisti e degli studiosi verso la pittura rinascimentale piemontese: i ‘pri-
mitivi’, gli ‘Old Masters’ della regione tra i quali assume un ruolo sempre più de-
finito (e centrale per la collezione Fontana) Defendente Ferrari. 

Defendente e la collezione Fontana in Museo 
Simone Baiocco

1 Nel marzo 2009 si è svolta una prima presentazione al pubblico della collezione, con l’intervento di chi scrive, di
Vincenzo Fontana, discendente del collezionista (per un profilo biografico del personaggio) e di Alessandro Mo-
randotti il quale ha proposto le chiavi di lettura per un inquadramento nel contesto del collezionismo del secondo
Ottocento. A entrambi un caloroso ringraziamento per il contributo che hanno fornito, di cui rimane evidente trac-
cia in questo volume. 
2 Doriana Guglielmetto Mugion, La collezione Fontana: genesi e sviluppo di una raccolta piemontese, tesi di lau-
rea, Università di Torino, Facoltà di Lettere e Filosofia, rel. Maria Beatrice Failla, a. a. 2007-2008.
3 Il nucleo principale dei documenti è costituito dalle lettere ricevute da Leone Fontana (in un solo caso si è con-
servata anche una lettera scritta da lui), che permettono di verificare i rapporti con amici, artisti, mercanti, co-
noscitori e restauratori. Un secondo documento è costituito da un quaderno redatto da Vincenzo Fontana nel quale
sono annotati, anno dopo anno, gli acquisti compiuti dal padre. L’ultimo gruppo di carte è contenuto in una busta
recante la dicitura «Quadri di Defendente De Ferrari»: appunti, scritti sempre da Vincenzo Fontana, che riportano
le considerazioni del padre sulle opere del pittore, analizzate nel corso di sopralluoghi sul territorio e in alcune rac-
colte private.
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Questo processo ha costituito il campo di indagine dell’altra ricerca qui pre-
sentata, quella di Serena D’Italia, che ha potuto avere il sostegno impareggiabile
di Giovanni Romano nel ricostruire i movimenti delle opere entro il contesto col-
lezionistico, soprattutto torinese, di quegli anni4. Si tratta di un contesto determi-
nato dalla crescita degli studi e da un mercato che, pur avendo come punti di
riferimento altri centri (soprattutto Milano), aveva avuto una sensibile crescita
nella Torino post-unitaria. In questo senso, sono fondamentali due momenti espo-
sitivi, che non a caso sono stati assunti come termini di riferimento. 

La prima è la Esposizione d’Arte Antica, sezione della IV Esposizione Nazio-
nale di Belle Arti di Torino voluta dalla amministrazione comunale, aperta tra il 26
aprile e il 1 agosto 1880. A distanza di pochi anni dalla perdita del ruolo di capi-
tale, si trattava di impostare la rivendicazione di un ruolo per le «glorie dell’arte pie-
montese» all’interno della nascente disciplina storico-artistica, rappresentata dal
direttore della Regia Pinacoteca, Francesco Gamba, in qualità di presidente della
commissione che selezionò le opere. Leone Fontana partecipò insieme a numerosi
altri torinesi ma, nonostante avesse esposto anche alcuni dipinti, vi appare soprat-
tutto come bibliofilo e come appassionato di codici miniati. 

Il secondo episodio coincide con la Esposizione d’arte sacra, organizzata nel
1898 dalla Curia torinese, in parallelo alla Esposizione Generale Italiana voluta dalla
città per celebrare il cinquantesimo anniversario dello Statuto Albertino. Nel con-
fronto con la precedente, vi risulta appariscente la crescita delle principali colle-
zioni, tra le quali quella dell’avvocato Fontana spicca per la fitta documentazione
che riesce a fornire su Defendente Ferrari, pittore cui dedicava una attenzione spe-
ciale e ormai una figura nota agli studi, anche di rilievo internazionale. Non a caso,
la sala dedicata ai dipinti antichi era stata curata da due figure centrali per la sto-
ria dell’arte piemontese: il nuovo direttore della Pinacoteca Sabauda Alessandro
Baudi di Vesme e Vittorio Avondo, direttore del Museo Civico5.

Il binomio dei due direttori sarà ricorrente nelle pagine che seguono, essendo
entrambi legati più o meno direttamente alla crescita della collezione e comunque
protagonisti di quegli anni a Torino. È utile segnalare subito che anche i due prin-
cipali documenti fotografici che hanno accompagnato tutta la ricerca – due gruppi
di fotografie che ritraggono le opere della collezione ancora in casa Fontana, poco
prima del trasferimento in Museo – si trovano tuttora, quasi simbolicamente, l’uno
nel ‘Fondo Avondo’, l’altro nel ‘Fondo Vesme’ 6.

La collezione in Museo 

Si è spesso ribadito, autorevolmente, che l’ingresso della collezione Fontana
ha costituito una svolta nella impostazione teorica di una istituzione che, a partire
da quel momento, assumeva progressivamente su di sé il tema della documenta-
zione della antica pittura piemontese7. Prima di quel momento, il Museo Civico
aveva infatti mantenuto l’orientamento di un museo di ‘arti applicate all’industria’

4 Serena D’Italia, Il collezionismo dei primitivi piemontesi a Torino, 1880-1938, tesi di laurea, Università di Torino,
Facoltà di Lettere e Filosofia, rel. Giovanni Romano, a.a. 2007-2008.
5 Su Baudi di Vesme (1854-1923) si può ricorrere ora alla voce curata da Carlenrica Spantigati per il Dizionario bio-
grafico dei Soprintendenti Storici dell’Arte (1904-1974), Bologna 2007, pp. 68-73; per Avondo (1836-1910) si
veda Tra verismo e storicismo: Vittorio Avondo (1836-1910) dalla pittura al collezionismo, dal museo al restauro,
a cura di Rosanna Maggio Serra e Bruno Signorelli, Torino 1997.
6 Si tratta in realtà di un’unica campagna fotografica, eseguita con ogni probabilità da Secondo Pia (si veda infra,
nota 16). Il primo gruppo di immagini (9 stampe incollate su due cartoncini) si trova nell’Archivio Fotografico dei
Musei Civici di Torino, ed era già stato reso noto da Michela di Macco, Avondo e la cultura della sua generazione:
il tempo della rivalutazione dell’arte antica in Piemonte, in Tra verismo e storicismo, 1997, pp. 49-57. Il secondo
(analogo cartoncino, con 6 stampe) è custodito nell’archivio della Società Piemontese di Archologia e Belle Arti
(Fondo Vesme, cart. 14) ed è riemerso grazie ad una segnalazione di Leonardo Andreoli a Giovanni Agosti, rela-
tore della sua tesi su Francesco Novati: ad entrambi va ora un sentito ringraziamento.
7 G. Romano, Acquisti e doni per un museo, 1970-1995, in Il tesoro della città. Opere d’arte e oggetti preziosi da
Palazzo Madama, catalogo della mostra, a cura di Silvana Pettenati e Giovanni Romano, Torino 1996, pp. 7-8; Di
Macco 1997; Enrica Pagella, “Uno specialista perfetto”. Sull’attività di Vittorio Viale per i musei di Torino, in To-
rino 1863-1963. Architettura, arte, urbanistica, a cura di Bruno Signorelli e Pietro Uscello, Torino 2002, pp. 145-
160 (p. 146). Fotografie delle opere della collezione Fontana, eseguite da Secondo Pia (?) (AFMCT, Fondo Avondo)



e solo più tardi il progressivo mutamento di rotta che coinvolge anche altri musei
nati sulle stesse premesse permetterà un diverso rapporto tra le sue ‘molte anime’8.

Dando per scontato che il dono significasse la attuazione, da parte dei figli,
di un intendimento già chiaro per Leone Fontana, rimane da chiedersi quanto
consapevole potesse essere per lui l’impatto sull’ordinamento e sulla missione del
Civico che questo nucleo di pittura rinascimentale avrebbe provocato. 

Fontana fu personaggio di riconoscibile statura politica, schivo protagonista della
amministrazione civica e, via via che la sua biografia viene rischiarata, appare evidente
il suo multiforme impegno, politico e sociale, verso la città: dalla beneficenza, alle
scuole, alle biblioteche. Quasi secondario doveva essere per lui il prestigio sociale che
gli derivava dall’essere un collezionista d’arte, anche se il suo ruolo in questo contesto
risulta crescente all’esame delle due esposizioni torinesi del 1880 e del 1898.

L’impegno pubblico dell’avvocato Fontana verso Torino spiega senza dubbio
anche il suo particolare legame con il Museo Civico: tra le molte cariche che egli
aveva rivestito negli anni della sua maturità, da leggere in parallelo alla iscrizione
alla Società Piemontese di Archeologia e Belle Arti, c’era quella di membro del
Comitato Direttivo del Museo, nella sezione di Arte Antica, dal 1889 e fino alla
morte; nel 1899 egli aveva anzi partecipato alla commissione che aveva portato
alla revisione del regolamento dell’istituzione9.

Partendo di qui, del tutto naturale appare il legame con il direttore del museo
Vittorio Avondo del quale, tra l’altro, Fontana era coetaneo. Progressivamente, doveva
essere cresciuto anche un rapporto con l’altro grande conoscitore piemontese, Alessan-
dro Baudi di Vesme, che allo stato è documentato in modo diretto soltanto da una let-
tera, da cui peraltro non sembra emergere un rapporto particolarmente stretto10.

Defendente e la collezione Fontana in Museo [15][14]

Un episodio forse marginale può essere sintomatico della stretta dipendenza
del collezionista Fontana dalle indicazioni e dai giudizi di Avondo e di Baudi di
Vesme. Da una lettera del 30 maggio 1895 scritta a Fontana da Emilio Roggeri,
mercante che funge da suo intermediario a Roma, si apprende del tentativo di av-
vicinarsi a un dipinto in quel momento in una collezione della capitale. L’opera
portava una attribuzione a Defendente ma si capisce poi che, nel corso della trat-
tativa, Fontana aveva ottenuto al riguardo un giudizio negativo da Avondo e
Vesme, e che alla luce di tale giudizio la trattativa non proseguì oltre11.

La donazione è segnalata autorevolmente, su «L’Arte» di Venturi, da Pietro
Toesca, che da due anni era il primo cattedratico di storia dell’arte nell’Università
di Torino. Scrive infatti Toesca:

«Le collezioni torinesi hanno avuto in questi ultimi tempi qualche incremento.
Il Museo Civico ha ricevuto in lascito tutta la serie dei dipinti di Defendente Ferrari
e della sua scuola che il senatore Fontana aveva raccolto pazientemente in lunghi anni.
Fra quelle tavole ve n’è tuttavia una che non credo di artista piemontese, bensì di pit-
tore oltremontano: una Trinità, delicata e preziosa nelle tinte, forse opera di artefice
borgognone del XV secolo. Ma il Museo non ha spazio per esporre la raccolta che
pure è di tanta importanza per l’arte subalpina; e conviene augurare che l’amministra-
zione comunale non indugi più oltre dinnanzi alle sollecitazioni del Direttore V.
Avondo, che trovi modo di collocare più degnamente le proprie collezioni d’arte !»12.

8 Il riferimento è ovviamente a Enrico Castelnuovo, Le molte anime del Museo, in Il tesoro della città. Opere d’arte
e oggetti preziosi da Palazzo Madama, catalogo della mostra, a cura di Silvana Pettenati e Giovanni Romano, To-
rino 1996, pp. 45-47. Fondamentale per il tema è anche: Michela di Macco, Il “Museo Civico d’arte applicata alle
industrie in Torino”, ibid., pp. 51-54. 
9 Di Macco 1997, pp. 53-54.
10 Archivio Fontana, lettera di Alessandro Baudi di Vesme a Leone Fontana, 24 aprile 1894. Vesme ricevette la fo-
tografia di «due laterali di trittico» che non è possibile identificare; l’immagine è però «così scadente che riesce

vieppiù ardito il dar un giudizio sugli originali. La pittura mi sembra buonina, ma non cosa nostrana (piemontese
o lombarda). Penso che la data debba essere anteriore al 1440, e la cornice mi sembra eseguita in Liguria. Però
l’esame dell’originale potrebbe modificare, almeno in parte, questo mio giudizio». 
11 Archivio Fontana, lettera di Emilio Roggeri a Leone Fontana, 30 maggio 1895. Si capisce però che Roggeri non è
persuaso: «Io mi rimetto completamente al savio giudizio del Sig. Comm. Avondo, come a quello dell’Ill.mo Conte
Vesme, ancorché la maniera del dipinto in passato dicesi ritenuta per quella del Defendente, non escludo che
possa essere di scuola Lombarda come fu giudicato, probabilmente fatto da un pittore che molto bene imitava il
Defendente e che a noi è ancora ignoto il suo nome». Gli esperti torinesi avevano esaminato una fotografia, in-
viata con una lettera del 15 maggio. Si trattava, come emerge in altre parti del carteggio, di una «Deposizione di
Cristo nella tomba», «alta 64 per 82 cent.» (ibid., pp. 284-287) e questi dati inducono all’ipotesi di dare ragione
alla malcelata convinzione di Roggeri a favore di Defendente e di identificare il dipinto con la Pietà Spiridon pas-
sata ad una recente asta (Sotheby’s New York, Important Old Master Paintings and European Works of Art, 25
gennaio 2007, lotto 36; nella scheda è riportata la bibliografia precedente). 
12 Pietro Toesca, Notizie di Piemonte e di Liguria, in «L’Arte», a. XII, 1909, pp. 461-465 (la citazione è da p. 463). Su Toe-
sca si vedano almeno: Monica Aldi, Pietro Toesca tra cultura tardopositivista e simbolismo. Dagli interessi letterari
alla storia dell’arte, in «Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa. Classe di Lettere e Filosofia» , s. IV, vol. II, 1, 1997,
pp. 145-191; Giovanni Romano, Storie dell’arte. Toesca, Longhi, Wittkower, Previtali, Roma 1998, pp. 3-21.

Defendente Ferrari, Pietà, ubicazione ignota
Fotografie delle opere della
collezione Fontana eseguite
da Secondo Pia (?) 
(Torino, Società Piemontese
di Archeologia e Belle Arti,
Fondo Vesme)



con certezza se fin dal momento del ritiro, ma nel 1911 la collezione è nella sala
VI della palazzina: sembra che in quella fase, in attesa della nomina del nuovo di-
rettore, fosse toccato al segretario Anselmo Sacerdote il compito di occuparsi della
sistemazione, che riguardava anche quei dipinti provenienti da via Gaudenzio Fer-
rari che non avessero «carattere puramente decorativo»17.

Dopo la morte di Avondo, direttore carismatico, si assiste a una fase di ri-
pensamento e di sostanziale instabilità istituzionale dei Musei Civici: il dibattito
avviato dalla amministrazione cittadina vide la partecipazione delle principali voci
in qualche modo coinvolte sui temi del patrimonio artistico, e in particolare Al-
fredo d’Andrade (presidente della Società Piemontese di Archeologia e Belle Arti,
oltre che Soprintendente). Proprio quest’ultimo è consultato a più riprese, tra il
1911 e il 1912, per la formazione e poi per la conduzione di una commissione in-
caricata della revisione del regolamento dei Musei Civici e, indirettamente, delle
indicazioni sulla base delle quali individuare la figura di direttore adeguato a rac-
cogliere l’eredità di Avondo. 

Importa segnalare come questo nuovo processo di revisione del regolamento
porti sì alla decisione di sdoppiare la direzione dei Musei Civici, tra arte antica e
arte moderna, ma al contempo alla nuova qualificazione della sezione di arte an-
tica come “Museo d’Arte Antica e Arte applicata all’industria”, quasi contrappo-
sto alla “Galleria d’Arte Moderna”; questa nuova denominazione veniva dunque a
inserire a pieno titolo l’arte ‘pura’ accanto a quella ‘applicata’ e ci richiama, tra le
altre cose, l’incidenza del lascito Fontana in questa direzione18. È molto forte la dif-
ferenza rispetto a quanto si diceva, non molti anni prima, anche nella Guida di To-
rino di Borbonese, cioè che la Sezione di Arte Antica «non fa raccolta di quadri:
quelli esposti […] pervennero al Municipio per lasciti e doni»19, come a dire che
l’ingresso di dipinti era quasi casuale e non corrispondeva ad una visione strategica.
Diverso il punto di vista all’inizio degli anni Dieci: nel 1912 Toesca, nella sua veste
di componente il Comitato Direttivo per l’Arte Antica del Museo (lo sarà fino al-

Defendente e la collezione Fontana in Museo [17]

L’invocazione di Toesca si innestava in un contesto evidentemente sensibile,
in cui il tema della carenza di spazi è dominante. Lo stesso Avondo, infatti, aveva
gestito la complessa trasformazione che aveva portato, negli anni Novanta, allo
sdoppiamento delle sedi con la scelta della palazzina costruita in occasione della
esposizione del 1880 per farne la sede della pinacoteca moderna e la conseguente
riorganizzazione della sezione di arte antica. Già nel dicembre 1908, quando la
donazione Fontana era una pratica appena avviata13, Avondo si era espresso con
forza rispetto alla necessità di una collocazione adeguata del dono, dichiarandosi
pronto a spostare «nei magazzini del Museo in Corso Siccardi, molti quadri ora
esposti, e tutto ciò che ha rapporto col progettato Museo delle memorie torinesi»14.
Sembra di capire dunque che la possibilità dell’ingresso delle tavole nella sede di
via Gaudenzio Ferrari fosse stata esclusa fin dal principio. Vige la distinzione tra
‘arti applicate all’industria’ e ‘Pinacoteca’, per cui la soluzione di corso Siccardi
sembra la più naturale: lì sono destinati a prendere posto non solo i quadri Fon-
tana, ma anche quelli che erano arrivati per il lascito di Eugenio Sismonda, del
1895 Siamo negli anni in cui si ipotizzava di trasferire le collezioni civiche al Ca-
stello del Valentino, per cui tutte le soluzioni potevano apparire come praticabili,
in quanto provvisorie15.

Forse proprio a causa della carenza di spazio, però, le opere non vennero ri-
tirate immediatamente: Avondo lo lamenta nella sua relazione annuale per il 1909,
compilata nel febbraio dell’anno successivo: «Intanto il cospicuo dono fatto al
Museo dagli eredi Senatore Fontana non si è finora potuto esporre per assoluta
mancanza di spazio: l’accettazione del dono da parte del Consiglio Comunale av-
venne fin dal 26 Luglio 1909 ed i 35 quadri di scuola piemontese sono tuttora in
casa dei donatori»16.

Il trasferimento vero e proprio ci fu solo nel giugno 1910, pochi mesi prima
della morte di Vittorio Avondo, avvenuta il 14 dicembre successivo. Non sappiamo

[16]

13 Cfr. Silvana Pettenati, Vittorio Avondo e le arti applicate all’industria, in Tra verismo e storicismo, 1997, pp.
95-105 (p. 96).
14 Archivio Storico dei Musei Civici di Torino, CAA, 38.4, 1908 – pr. 4, lettera di Avondo al Sindaco di Torino del 24
dicembre. Per inquadrare il progetto, mai realizzato, di un museo di storia della città: Sara Abram, Il museo sto-
rico di Torino, in Musei del ‘900. Risorse e progetti di memoria a Torino, Torino, 2004, pp. 79-83.
15 Di Macco 1996, pp. 53-54; Ead. 1997, pp. 56-57; Pettenati 1997, pp. 99-100.
16 ASMCT, CAA 45, Amministrazione, 1910. La medesima indicazione si ottiene da uno scambio di lettere tra il fo-
tografo Secondo Pia e Avondo, nel giugno 1909: alla richiesta di Pia di poter fotografare alcuni dipinti Fontana,
Avondo risponde suggerendogli di contattare direttamente Vincenzo Fontana in quanto «la collezione […] tro-
vasi sempre nell’alloggio dei donatori»: ASMCT, CAA 46. Si tratta del riferimento utile a supporre la paternità di
Pia per l’esecuzione delle immagini scattate ancora in casa Fontana. 

17 ASMCT, CAA 45, Amministrazione, 1909-1912: Relazione sull’Esercizio del 1911. Si veda anche Guglielmetto
Mugion 2007-2008, pp. 129-132. La collocazione dei dipinti antichi presso la Galleria d’Arte Moderna è segna-
lata in una guida di poco successiva: L’ arte in Italia dai secoli piu remoti ai tempi nostri. Sguardo d’insieme
al Piemonte, alla Lombardia e al Canton Ticino. Torino, Milano, a cura di Luigi Vittorio Bertarelli, Milano 1914,
pp. 102-103. 
18 Su questo periodo, rinvio all’esame delle fonti effettuato da Francesca Grana per il suo intervento al seminario
I direttori dei Musei Civici di Torino 1863-1930, giornata di studi del 19 aprile 2008, i cui atti sono in corso di
stampa. 
19 Emilio Borbonese , Guida di Torino, Torino, 1898, p. 300. 

Gaudenzio Ferrari, Adorazione dei pastori, Palazzo Madama – Museo Civico d’Arte Antica (490/D) Gaudenzio Ferrari, Adorazione dei Magi, Palazzo Madama – Museo Civico d’Arte Antica (491/D)



Defendente e la collezione Fontana in Museo [19]

l’anno dopo, cioè fino al suo trasferimento a Firenze) scelse i quadri da far giun-
gere in Museo sulla base del lascito Falcone. Tra questi, un posto di primo piano
lo occupavano due tavolette di una predella di Gaudenzio Ferrari che, insieme al
frammento con un Angelo giunto con il lascito Avondo qualche mese prima, sono
le primissime tavole di ‘primitivi piemontesi’ ad entrare nelle collezioni dopo le
opere Fontana: ormai la via è aperta20.

Parallelamente ai problemi ‘fisici’ di spazio, il tema della sistemazione della
collezione in Museo implica ancora un problema teorico, che porta ad una con-
trattazione estremamente indicativa della collaborazione tra Museo Civico e Regia
Pinacoteca (ma anche della difficoltà di impostare il loro rapporto in un momento
ancora estremamente fluido). Come emerge anche dal citato brano di Toesca, la
Trinità (inv. 470/D) che per noi è un caposaldo della storia della pittura rinasci-
mentale piemontese (proprio ‘in quanto’ eseguita dall’artista di origine borgognona
Antoine de Lonhy) era considerata estranea al contesto regionale. Questa ‘non ap-
partenenza’ aveva anzi fatto emergere l’ipotesi di una sua separazione dal nucleo
collezionistico di provenienza. Nel marzo 1909, infatti, si era avviata una trattativa
tra il direttore della Regia Pinacoteca Baudi di Vesme e la Città di Torino riguardo
alla eventualità che la collezione Fontana potesse trovare provvisoria ospitalità nelle
sale della pinacoteca statale, recentemente rinnovate secondo l’impostazione mu-
seologica che trova rappresentazione nel catalogo di Vesme, dello stesso anno. In
questa prospettiva, si era ipotizzato che la Trinità potesse passare stabilmente alle
collezioni statali: se ne ha traccia in una serie di contatti che coinvolgono anche la
Direzione generale del Ministero, nella persona di Corrado Ricci21. Ora che con-
sideriamo a tutti gli effetti il capolavoro di Antoine de Lonhy come parte del pa-
trimonio figurativo piemontese, possiamo valutare con soddisfazione il fatto che
l’unità della collezione non sia stata compromessa in nome di quella valutazione,
almeno concettualmente erronea. 

All’inizio del 1930, il problema della collocazione della collezione Fontana
viene preso in mano, con la decisione che di lì in avanti gli verrà sempre ricono-
sciuta, dal neo direttore Vittorio Viale. Lo rivendica egli stesso, nel pubblicare il re-
soconto del suo primo anno di attività che ha comportato il riordino delle collezioni
di via Gaudenzio Ferrari nonostante fosse già stata presa la decisione che lo porterà
ad una sfida ben più impegnativa, quella del trasferimento a Palazzo Madama: 

«La prima sala che ho voluto accogliesse oggetti d’arte francese e nostra fra i secoli
XIV e XVI […] è dedicata però soprattutto alla raccolta dei primitivi pittori pie-
montesi, donata alla Città dall’ing. Fontana. I preziosi quadri di Martino Spanzotti,
e specie di Defendente Ferrari, ben noti agli studiosi, ma quasi sconosciuti al pub-
blico, erano, con molti altri, ammucchiati da più anni in un triste corridoio, quasi
sempre chiuso, alla galleria d’Arte Moderna; riportarli alla luce, in una degna sede,
in un adatto ambiente mi è parso fosse un preciso dovere, sia verso il munifico do-
natore, sia verso la nostra stessa arte primitiva, ritardataria forse, ma così piena tut-
tavia di vigore e di attrazione, come altre poche mai !»22

Una sola delle immagini scattate per documentare quel nuovo allestimento è
pubblicata in quella occasione, ma è sufficiente forse a qualificare la scelta di con-
cedere ampio spazio a tutti i dipinti Fontana, comprese le tavolette di predella di
qualità inferiore; essi dialogano infatti con le sculture lignee e con quelle in pietra,
con i mobili e gli oggetti di arredo che ancora oggi qualificano le collezioni del
Museo Civico in rapporto alla tradizione figurativa del tardo gotico e del Rinasci-
mento piemontese. Un unico caso sconfina nella seconda sala, quella che la dida-
scalia di Viale battezza come dedicata a «mobili, quadri, sculture d’arte italiana dal
sec. XIV al XVI»: la pala con il Battesimo di Cristo (452/D), di cultura certamente

[18]

20 Per l’arrivo delle opere Falcone rinvio a quanto indica Serena D’Italia in questo volume; per il frammento gau-
denziano (inv. 40/D) si veda Il tesoro della città, 1996, scheda 40 a p. 26 di Paolo Venturoli. 
21 Guglielmetto Mugion 2007-2008, pp. 127-128. 
22 Vittorio Viale, I Musei Civici nel 1930, in «Torino», marzo 1931, pp. 5-6 (dell’estratto). Si vedano Pagella 2002,
p. 146 e Cristina Maritano, Gotico e Rinascimento in Piemonte (1938-1939), in Medioevo/Medioevi. Un secolo di
esposizioni d’arte medievale, a cura di Enrico Castelnuovo e Alessio Monciatti, Pisa 2008, pp. 187-212 (p. 203). Antoine de Lonhy, Trinità, Palazzo Madama – Museo Civico d’Arte Antica (491/D; già nella collezione Fontana)
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piemontese ma solo indirettamente defendentesca, che forse per oggettivi problemi
di spazio non ha potuto rimanere insieme al resto della collezione e che si trova a con-
fronto da un lato con l’Incoronazione della Vergine di Antonio Vivarini (477/D), dal-
l’altro con la migliore scultura lapidea in Museo (Tino di Camaino, Bambaia).
Interessante sarebbe comprendere se dietro questa scelta ci fosse l’idea di considerare
il Battesimo come il dipinto meno legato alla cultura regionale-alpina. 

Forte dell’esperienza maturata attraverso il primo confronto con la collezione
Fontana, Viale riprende poi il nodo al momento di ripensare il ‘suo’ museo a Pa-
lazzo Madama: la soluzione pare nuovamente voler premiare l’autonomia e l’omo-
geneità della raccolta23. Infatti ad essa viene dedicata la piccola sala accanto alla
Sala Acaia, nella torre nord-est, che verrà poi battezzata “Torre Defendente”. Unici
dipinti che passano invece in Sala Acaia (anche in questo caso, le dimensioni con-

[20]

23 Del «mirabile insieme di quadri della donazione Fontana»Viale parla espressamente nella relazione svolta alla
S.P.A.B.A. il 17 gennaio 1932 sul suo progetto di riallestimento: Vittorio Viale, Sulla sistemazione del Museo D’Arte
Antica a Palazzo Madama, in «Bollettino della Società Piemontese di Archeologia e Belle Arti di Torino», XVI, n.
1-2, 1932, pp. 92-101 (cito da p. 100). 

Due vedute della sala I dell’allestimento del Museo Civico, via Gaudenzio Ferrari (AFMCT)

SSoopprraa:: Vedute della Sala Defendente di Palazzo Madama nell’allestimento del 1934 (AFMCT)
SSoottttoo:: Veduta della Sala Defendente di Palazzo Madama, 1961 (AFMCT)



Spunti per la fortuna di Defendente

Abbiamo visto quanto l’incidenza della collezione Fontana sia stata forte sugli
orientamenti del Museo Civico di Torino: si trattava senza dubbio di 35 dipinti di
‘primitivi piemontesi’ che arrivavano in un momento in cui l’istituzione iniziava
a considerare le acquisizioni di opere del genere, ma è altrettanto chiaro come que-
sto episodio significhi l’irrompere del nome di Defendente Ferrari nelle collezioni
pubbliche torinesi: quasi una integrazione al patrimonio della Regia Pinacoteca,
che portava con sé un richiamo molto diretto alle scelte del collezionismo privato
contemporaneo.

Abbiamo una testimonianza esplicita, scritta in prima persona dal collezioni-
sta, sulla sua predilezione per l’artista. Nell’agosto 1897 egli scrisse infatti alla si-
gnora Emilia Salati, nel corso dei contatti per cercare di acquistare il piccolo trittico
di Defendente finito poi (dopo vicende piuttosto complesse) alla Sabauda:

«Io non compro altri quadri all’infuori di quelli di Defendente Deferrari. Non che
non mi piacciano anche i quadri degli altri pittori ma le mie finanze non mi permet-
tono di togliermi tutti i gusti che io vorrei ed i quadri del Deferrari li compro per-
ché, avendone già un certo numero, desidero accrescere e, per quanto possibile,
completare la mia raccolta […]»24.

Fontana aveva senza dubbio formato il suo gusto di collezionista negli anni
in cui era cresciuta la fortuna del pittore. È stato chiarito da tempo come il punto
di svolta per la critica su Defendente coincida con l’uscita di un articolo di Fran-
cesco Gamba, nel secondo fascicolo della rivista della neonata Società Piemontese
di Archeologia e Belle Arti25. L’articolo è quasi una monografia, che fa seguire a una
parte narrativa e di disamina critica una sezione con l’elenco delle opere note del
pittore: in questo senso si tratta sostanzialmente di un fatto inedito per la storia del-
l’arte regionale. Punto di partenza dell’articolo è la pubblicazione del documento
del 1530 con cui Defendente Ferrari si era impegnato per la realizzazione del po-
littico di Sant’Antonio di Ranverso; il documento, recuperato da padre Bruzza,
era già noto da qualche tempo ma ancora inedito, anche se certamente una trascri-
zione era arrivata a Cavalcaselle, il quale fa riferimento ad esso nei suoi appunti pie-
montesi, per la parte mai completata della History of Painting in North Italy26.

Tornando però all’articolo di Gamba, non mi pare sia mai stato adeguatamente
sottolineato che il medesimo testo, salvo qualche aggiustamento secondario, venne ri-
proposto tra il 1877 e il 1880 in traduzione francese, in una serie di interventi usciti
su «L’Art. Revue Hebdomadaire Illustrée»; il contatto con una rivista molto attenta
anche all’arte contemporanea costituisce una probabile traccia dei legami mantenuti
da Gamba con l’ambiente artistico parigino, dopo i soggiorni giovanili27. L’impor-
tanza di questa traduzione è rappresentata certo dalla sua possibile influenza sulla cre-
scente fama internazionale di Defendente, ma soprattutto dal ricco apparato
iconografico, con incisioni che riproducono non solo i più celebri dipinti della Regia
Pinacoteca, ma anche quelli custoditi nelle chiese o in collezioni private, con una ri-
conoscibile influenza, in quest’ultimo caso, del materiale esposto alla mostra del 188028. 

[23]

tano) sono: la Disputa al Tempio (434/D), le due ante con San Michele e Santa
Margherita, San Pantaleone con il donatore (parete lunga a Nord), la già citata pala
con il Battesimo sulla parete Sud e la Trinità di Antoine de Lonhy sul lato corto
orientale della sala. Le tavole di Defendente sono invece collocate sulle corte por-
zioni di parete della saletta poligonale, assumendo un andamento ritmato, attento
alle simmetrie dimensionali delle tavole. Al centro, raffinatissima intrusa, la Ma-
donna col Bambino di Tino di Camaino. 

Non sappiamo dire con certezza quanto a lungo la prima impostazione ri-
manga inalterata, ma una sostanziale rielaborazione è chiaramente riconoscibile
in una successiva campagna fotografica, che possiamo datare al 1961. Qui è evi-
dente come abbiano inciso i numerosi acquisti che nel frattempo avevano raffor-
zato la vocazione del Museo a documentare la pittura regionale del Rinascimento:
nella saletta separata sono collocati non soltanto i dipinti Fontana, ma altre tavole
di dimensioni contenute nel frattempo arrivate, e a completare questa piccola an-
tologia del Cinquecento piemontese incontriamo anche il Santo ligneo donato da
Giovanni Testori come opera di Gaudenzio scultore. Quindi non più solo Defen-
dente, non più solo collezione Fontana, le cui tavole più grandi e tutti i polittici
si trovano in Sala Acaia. Indicativo di questa modificazione è il fatto che lo Sbarco
della Maddalena a Marsiglia e lo Sposalizio della Vergine siano passate nel salone
maggiore, accanto alla Disputa, ad occupare la porzione di parete tra le due fine-
stre del lato corto, dove in precedenza era stata la Trinità.

[22]

24 Archivio Fontana, Lettera di Leone Fontana a Emilia Salati del 4 agosto 1987.
25 Francesco Gamba, Abbadia di S. Antonio di Ranverso e Defendente de Ferrari da Chivasso, pittore dell’ultimo
de’ Paleologi, in «Atti della Società di Archeologia e Belle Arti per la Provincia di Torino», vol. I, 1875-1877, fasc.
2 (1876), pp. 119-172. Dal punto di vista dei documenti notarili, nuove informazioni arriveranno molto più avanti:
Alessandro Baudi di Vesme, La famiglia del pittore Defendente Ferrari, in «Bollettino della Società Piemontese
di Archeologia e Belle Arti», a. VI, n. 1-4, gennaio-dicembre 1922, pp. 1-8. Si veda la messa a punto di Giovanni
Romano, voce Ferrari, Defendente, in Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 46, Roma 1996, pp. 537-541.
26 Guido Curto, Cavalcaselle in Piemonte. La pittura nei secoli XV e XVI, Torino 1981, pp. 55-56; si veda ora anche Fa-
brizio Fantino, Defendente Ferrari e la critica d’arte nell’Otto e Novecento, in «Annali di critica d’arte», n. 3, 2007,
pp. 175-217 ( p. 180). Ricordo che i sopralluoghi piemontesi di Cavalcaselle si collocano intorno al 1869-1870.
27 Francesco Gamba, Defendente Ferrari da Chivasso, in «L’Art. Revue Hebdomadaire Illustrée», a. III, t. III, 1877,
pp, 197-201; a. IV, t. I, 1878, pp. 174-178; a. VI, t. II, 1880, pp. 182-183; a. VI, t. III, pp. 73-78; a. VI, t. IV, 1880,
pp. 106-111, 135-136, 154-160. Su Gamba (1818-1887, direttore della Regia Pinacoteca dal 1869) rinvio alla voce
di Antonella Casassa, Gamba, Francesco, in Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 51, Roma 1998, pp. 803-804
(molto reticente sugli aspetti che esulano dalla carriera di artista). 
28 Una delle incisioni (che riproduce il polittico proveniente da Santa Maria in Borgo Vecchio ad Avigliana, in Galleria
Sabauda, inv. 215, cat. 36) è stata pubblicata addirittura in anticipo sull’articolo di Gamba: la si incontra in «L’Art.

Incisione tratta dal polittico di Sant’Ivo di Defendente Ferrari (ora Torino, Galleria Sabauda); da «L’Art. Revue
Hebdomadaire Illustrée», a. VI, t. III, 1880, pp. 76-77  



quale Fontana apprezzava ed acquistava le opere, molto legato anche a Marco Cal-
derini, a sua volta in stretto rapporto con Fontana, come risulta da una fitta cor-
rispondenza che parte dal 187730. 

Ma riprendiamo il testo di Barbavara su Defendente: anche se non comporta
uno sguardo sostanzialmente nuovo sul pittore — ed anzi sembra per tanti versi
ricalcare il saggio di Gamba di più di vent’anni prima — suggerisce altri elementi
per comprendere come il ruolo di Leone Fontana fosse ormai quello di un esperto
riconosciuto e autorevole, per quanto non ‘professionale’. Dopo aver ripreso il
tema del ruolo di Defendente nella pittura piemontese, Barbavara passa a commen-
tare il rapporto con la cultura nordica (con Dürer soprattutto) e infine a conside-
rare il modo di dipingere lo spazio prospettico degli interni, e a questo proposito
cita direttamente Fontana: 

«Una piccola parte degli interni è di stile lombardo, fra i quali la Disputa di Gesù in
mezzo ai dottori della Pinacoteca di Stutgart, nella quale quell’egregio e amabile genti-
luomo che è il comm. avvocato Leone Fontana, distinto studioso e raccoglitore delle
opere di Defendente e di altri pittori appartententi a scuole antiche piemontesi, mi con-
fessava pochi giorni or sono (e a me sembra non senza fondamento) di avvertire una re-
miniscenza abbastanza marcata delle principali linee dell’architettura del Duomo di Casale
Monferrato, che è uno dei pochi residui dello stile lombardo più genuino in Piemonte»31. 

Più avanti, nell’elenco delle opere di Defendente, ritorna il riferimento ai
consigli di Fontana, che risultano preziosi per l’aggiornamento di un catalogo che
scandisce le opere citate da Gamba, quelle riconosciute poi da Morelli, quelle pre-
sentate nell’esposizione del 1898 e quelle di proprietà di Fontana ma non esposte,
cui si aggiunge un ultimo riferimento (sempre su indicazione del collezionista) che
riguarda la pala nel Palazzo Reale di Torino, i due dipinti a Baveno e la Crocifissione
Pensa di Marsaglia oggi al Museo Civico di Savigliano32.

L’accenno alla Disputa di Stoccarda merita un piccolo approfondimento, in
quanto si tratta di uno dei casi in cui riconosciamo l’attenzione storico-critica con
cui Fontana si muoveva. Che l’opera custodita in Germania fosse di particolare
interesse per lui non stupisce: nel nel 1891 egli aveva acquistato il dipinto di ana-
logo soggetto che oggi è in Museo da Achille Barberis, che la riteneva di Mante-
gna. Fontana la attribuì a Defendente e, in parallelo ai suoi commenti riportati da
Barbavara, va letto anche l’appunto del figlio Vincenzo secondo cui il collezioni-
sta considerava il dipinto di Stoccarda (datato 1526) «inferiore al nostro»33. Molto
probabilmente, dunque, egli si rese conto di acquistare il prototipo non solo della
tavola di Stoccarda, ma anche di altre repliche, tra le quali un altro dipinto la cui
storia ha ‘sfiorato’ i musei torinesi34. 

[25]

Nuovamente sono le date delle esposizioni torinesi a scandire le tappe del di-
scorso: per quanto riguarda la mostra del 1898, è da segnalare che nella rivista bat-
tezzata appunto «Arte Sacra» vennero pubblicati numerosi interventi sull’arte
piemontese esposta e in particolare, per quanto interessa il nostro argomento, su
Defendente29. Molti di questi articoli furono affidati a Giuseppe Cesare Barbavara
di Gravellona, personaggio ancora poco noto, che sappiamo per certo essere stato
in rapporto con Leone Fontana: accanto alla comune (e forse non sorprendente)
appartenenza alla Società Piemontese di Archeologia e Belle Arti, sembra avvici-
narli l’interesse per la pittura piemontese contemporanea. Nel 1900 Barbavara
pubblicherà un articolo su Giovanni Battista Quadrone ovvero su un pittore del

[24]

Revue Hebdomadaire Illustrée », a. I, t. I, 1875, p. 72; ad essa faceva riferimento lo stesso autore nell’articolo in ita-
liano (Gamba 1876, p. 157), cfr. anche Fantino 2007, p. 182. Indice della fortuna francese anche Louis Gonse, Exposi-
tion rétrospective de Turin, in «Gazette des Beaux-Arts», XXII année, II période, tome XXII, 1880, pp. 71-93.
29 Giuseppe Cesare Barbavara, Cultori dell’Arte Sacra in Piemonte. Defendente De Ferraris da Chivasso, in «Arte
Sacra», 1898, n. 29, pp. 227-230; n. 31-32, n. 33, pp. 258-260. Non credo sia privo di significato il fatto che il sag-
gio venne subito ripubblicato anche in un estratto separato, che aggregava a Defendente un altro artista piemon-
tese oggetto di una recente riscoperta: Brevi notizie su due antichi pittori piemontesi: Defendente De Ferraris da
Chivasso e Gandolfino de Roretis da Asti, Torino 1898.

30 Giuseppe Cesare Barbavara, L’esposizione postuma delle opere di Giambattista Quadrone, in “Emporium”, XI,
1900, p. 113-134. Per il rapporto Calderini – Fontana: Guglielmetto Mugion 2007-2008, pp. 185-205.
31 Barbavara 1898, p. 13 (dell’estratto). Come in altri passi dello stesso articolo, l’uso del corsivo corrisponde a un
virgolettato. 
32 Barbavara 1898, p. 13 (dell’estratto). La citazione delle due tavole custodite nella parrocchiale di Baveno è in-
teressante in quanto esse furono pubblicate come inedite molti anni dopo: Giulio R. Ansaldi, Due tavole ignorate
di Defendente Ferrari, in «L’Arte», n.s., a. XXXIV, fasc. 2, marzo 1931, pp. 167-171. Un appunto manoscritto con-
servato nell’Archivio Fontana rivela che il collezionista torinese le aveva viste, annotando la loro provenienza dalla
collezione di Charles Henfrey (sui cui cfr. Elisabeth E. Gardner, A Bibliographical Repertory of Italian private col-
lections, vol. I, Verona 1998, p. 216).
33 Archivio Fontana, Busta «Quadri di Defendente De Ferrari», n. 12.
34 Mi riferisco alla Disputa firmata e datata da Gerolamo Giovenone nel 1513, oggi al Cummer Museum di Jackson-
ville (Fl.), ma in precedenza in una collezione di Avignone. L’opera era stata offerta in vendita, tra il 1902 e il
1903, alla Regia Pinacoteca e un nuovo contatto riguarderà invece il Museo Civico nel 1933. I documenti al ri-
guardo sono citati in Simone Baiocco, Gerolamo Giovenone e il contesto della pittura rinascimentale a Vercelli,
in Edoardo Villata e Simone Baiocco, Gaudenzio Ferrari, Gerolamo Giovenone. Un avvio e un percorso, Torino 2004,
pp. 145-226 (in particolare p. 174 e nota 83 a p. 185). Il ruolo di prototipo per quanto riguarda la Disputa Fontana
sarà poi sancito dalla critica successiva, suggellata dalla mostra del 1938 (Vittorio Viale, Gotico e Rinascimento
in Piemonte, catalogo della mostra, Torino 1939, pp. 63-64). Vale la pena di sottolineare che il patrimonio di co-
noscenze che portò a quella mostra doveva molto alle competenze di Lorenzo Rovere, che aveva annotato le varie
Dispute in una schedina sulla quale troviamo anche la conferma del fatto che Roberto Longhi (al contrario di
Vesme, Rovere e Viale) preferiva considerare il dipinto del Museo Civico di Defendente e non di Spanzotti. 

Defendente Ferrari, Disputa al Tempio, Palazzo Madama – Museo Civico d’Arte Antica (434/D; già nella colle-
zione Fontana) 



«I am grateful for assistance in word and deed to my friends Don Guido Cagnola,
Dr. Frizzoni, Cav. Luigi Cavenaghi, and Signor Aldo Noseda at Milan, and Count
A. Baudi di Vesme at Turin. Count Vesme, with a generosity of which I have never
found the parallel, put at my disposal his notes and photographs concerning Defen-
dente, which made il easy for me to see most of the pictures, and along with them
the romantically picturesque villages where they are guarded»37.

Il fascino dei borghi piemontesi conosciuti nel corso dei sopralluoghi svolti
sulla traccia delle informazioni ricevute da Baudi di Vesme sembra influenzare
Berenson anche per un giudizio un po’ contraddittorio su Defendente: «the fourth
rank might be too high for him, for he has none of the qualities essential to the
figure arts […]». Quarto rango, ma di grande fascino: sottolinea la squisitezza tec-
nica dei suoi dipinti («[…]pleasant flat patterns with pleasant flat colour, put on
like enamel or lacquer, sometimes with jewel-like brilliance»); descrive poi un trit-
tico (molto probabilmente quello della Sacra di San Michele), e alla fine si lascina
andare a una confessione: «I confess that the memory of this picture fills me with
a greater desire to revisit it than do many far more ambitious and even more ad-
mirable works»38.  

Pur nell’ambiguità del giudizio estetico e critico, la presenza di Defendente
nel testo di Berenson sarà ovviamente normativa, e avrà una profonda influenza
anche sullo sviluppo degli studi da parte del contesto piemontese. Forse, alla luce
dell’influenza dello studioso sul mercato internazionale di quei decenni, si sarebbe
potuta temere una accelerazione nella dispersione delle opere dell’artista verso il
grande collezionismo soprattutto anglosassone, ma in fondo possiamo affermare
che questo effetto è stato piuttosto limitato. Il caso in cui con certezza possiamo
riconoscere il consiglio di Berenson per l’acquisto di un’opera di Defendente da
parte di uno dei suoi grandi clienti americani rimane uno solo: quello della pala
raffigurante la Madonna in trono e quattro santi arrivata alla collezione dell’avvo-
cato John G. Johnson, a Philadelphia39. Prima di quel passaggio, però, la tavola era
stata oggetto della attenzione competente di Leone Fontana nel 1895, quando
andò all’asta a Roma, con le altre opere della collezione della Banca Popolare di Ge-
nova, già attribuita a Defendente40; se davvero l’avvocato torinese aveva visto lo
stesso dipinto esposto a Genova tre anni prima, non è da escludere che proprio il
suo intervento (o quello degli esperti torinesi suoi sodali) avesse suggerito di tra-
scurare il riferimento a un “Giovanni da Vercelli” che allora lo accompagnava41.

Riprendiamo infine il tema della competenza non dilettantesca di Leone Fon-
tana ricordando che, almeno in un caso, è lui stesso autore di un testo che ha una
qualche ambizione dal punto di vista della critica d’arte. Si tratta della recensione
comparsa sull’«Archivio Storico Lombardo» del 1882, a sigla ‘L.F.’, dedicata al vo-
lume di Giuseppe Colombo su Gaudenzio Ferrari, uscito l’anno precedente. Alla
luce di quanto detto, non sorprende incontrare in questo articolo una vera e pro-
pria enunciazione di metodo. Oltre a sfoggiare una buona padronanza della bi-
bliografia, una estesa conoscenza delle opere, soprattutto di quelle valsesiane,
quando accenna alla necessità di un approccio critico alle opere Fontana precisa:
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Si conferma quindi una specifica competenza di Fontana, che progressiva-
mente si era affermata prima nell’ambiente torinese, poi via via nei contatti con il
contesto mercantile e collezionistico milanese, secondo quanto attesta soprattutto
un lungo carteggio con Gustavo Frizzoni35. 

Una eco della crescente fortuna di Defendente e della notorietà della collezione
Fontana transita ben presto fuori dai confini nazionali, e viene ripresa dal più autore-
vole tra i conoscitori legati al mercato internazionale, ovvero da Bernard Berenson.

Due aspetti mi paiono legare le vicende di cui ci occupiamo all’uscita, nel 1907,
dei North Italian painters: il primo (una banalità, ma non priva di interesse) è il fatto
che la collezione Fontana vi sia citata con riferimento a Vincenzo, non più a Leone
(morto nel febbraio 1905); ciò indica come il transoceanico esperto non si basasse
su vecchi appunti, ma su una informazione aggiornata36. L’altro elemento interessante
dal punto di vista piemontese è quello che chiarisce quale doveva essere il contatto
in grado di fornire indicazioni tempestive e affidabili: Alessandro Baudi di Vesme.
Questi infatti, oltre ad essere in rapporto con casa Fontana e perfettamente a cono-
scenza della collezione, aveva intrattenuto rapporti con Berenson tali da meritare
una citazione di assoluto rilievo nella Preface del volume del 1907; qui, in parallelo
con lui, uno spazio imprevedibile viene riservato a Defendente Ferrari: 
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35 Si veda il saggio di Doriana Guglielmetto Mugion.
36 Berenson, North Italian Painters of the Renaissance, New York - London  1907, passim. Al contrario, nel 1915 la
Storia dell’Arte di Venturi proporrà ancora una certa confusione nelle didascalie delle immagini, citando lo Spo-
salizio della Vergine (433/D) ancora come ‘Torino, collezione Fontana’ mentre per altre immagini  si trova il cor-
retto riferimento al Museo Civico: Adolfo Venturi, Storia dell’arte italiana, VII, La pittura del Quattrocento, parte
IV, Milano 1915, pp. 1121-1123. 

37 Berenson 1907, p. VIII.
38 Berenson 1907, p. 122-123.
39 Philadelphia, John G. Johnson Collection, inv. 276; poco importa, almeno nell’economia del ragionamento che
veniamo facendo, che negli studi piemontesi si preferisca ormai considerare il dipinto opera di Gerolamo Giove-
none (Baiocco 2004, p. 175 e nota 94 a p. 186, con il rinvio alla bibliografia precedente). La tavola era stata ac-
quistata a Roma, forse proprio +all’asta del 1895, da un principe indiano strettamente legato alla corona inglese,
Frederick Duleep Singh, poi venduta presso Christie’s (29 aprile 1907, no. 15), passata alla collezione Spiridon a
Parigi e acquistata infine da Johnson nel 1907: John G. Johnson Collection. Catalogue of Italian Paintings, Phila-
delhia 1966, p. 28 e tav. 207. Ovviamente, l’opera è commentata nel catalogo della collezione Johnson redatto da
Berenson, dove di Defendente si legge «this gentle artist […] this Piedmontese Crivelli»: Bernhard Berenson, Ca-
talogue of a Collection of Paintings and some Art Objects. Italian Painting, Philadelphia 1913, p. 178.
40 Si vedano le lettere di Emilio Roggeri a Fontana (Archivio Fontana, lettere 1895). Il tentativo di acquisto che fallì
a causa dell’imprevisto aumento delle quotazioni. 
41 Catalogo dell’Esposizione di Arte Antica di Genova, Genova, 1892, pag. 133, n.47. Il catalogo era posseduto da
Fontana: Guglielmetto Mugion 2007-2008, p. 76. Non è da escludere che la dicitura ‘Giovanni da Vercelli’, al mo-
mento poco comprensibile, porti con sé la chiave per future indagini sulla provenienza del dipinto. 

Gerolamo Giovenone, Madonna in trono e quattro santi, Philadelphia Museum of Art



«[…] intendiamo di quella critica che non istà alle apparenze ma va al fondo d’un
soggetto e lo ricerca da ogni parte, di quella critica che si pasce di confronti e di cui,
in fatto d’arte, ci hanno in Italia in questi ultimi anni dato eccellenti esempi, per ta-
cere d’altri, il Senatore Morelli e Gustavo Frizzoni»42. 

Questo riferimento a un corretto metodo per la critica d’arte (nonostante il
riferimento a Morelli, non mi spingerei a evocare quello che normalmente si in-
tende per ‘metodo morelliano’) costituisce in realtà una implicita critica a Co-
lombo. Ciò è chiarito da uno scambio di lettere con don Pietro Calderini, figura
di spicco per la cultura valsesiana con cui Fontana è in rapporto di cordiale ami-
cizia almeno dagli anni Settanta43. Da buon varallese, Calderini gli fa notare affet-
tuosamente che nel suo scritto è incappato nell’errore di confondere la Crocifissione
di Gaudenzio al centro della parete di Santa Maria delle Grazie con la Cappella della
Crocifissione al Sacro Monte ma, privatamente, i due convengono infine su un giu-
dizio non troppo lusinghiero nei confronti di Colombo44. 

Altro argomento su cui doveva esserci totale sintonia era certo l’apprezza-
mento per Gaudenzio, su cui però Fontana, nel suo saggio, fa una considerazione
che appare curiosa, quasi una presa di distanza dalla ‘maniera moderna’ del mae-
stro valsesiano: «i suoi dipinti dell’ultima maniera per quanto ricchi di pregi bel-
lissimi, a noi in generale soddisfano assai meno che quelli delle precedenti, di cui
non hanno l’inarrivabile verità e sentimento»45. Sorge quasi immediato il pensiero
che, nel gusto del collezionista, questa «inarrivabile verità» e questo «sentimento»
fossero invece le qualità peculiari di un artista certamente meno moderno di Gau-
denzio, e forse proprio per questo da lui prediletto: Defendente Ferrari. 
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42 L. F. (Leone Fontana), Recensione a ‘Vita ed opere di Gaudenzio Ferrari pittore’ di Giuseppe Colombo, in «Ar-
chivio Storico Lombardo», a. IX, 1882, pp. 169- 178 (cito da p. 174). 
43 Su Calderini: Pietro Calderini e il suo museo. Raccolte naturalistiche e ricerca scientifica nella Valsesia dell’Ot-
tocento, atti del convegno (30 settembre 2006), Varallo 2006. La consuetudine di Fontana con la Valsesia è legata
al rapporto familiare dell’avvocato con il senatore e ministro Costantino Perazzi (il marito della sorella, che ri-
siede a Grignasco) e con Quintino Sella, zio della moglie di Fontana. Su questi legami familiari: Antonio Manno,
Leone Fontana. Ricordi, in «Miscellaneao di Storia Italiana», s. III, t. XIII, 1908;  pp. 221-232; Alessandro Rocca-
villa, Leone Fontana. Uno studioso e politico di particolare livello, in Effemeridi Mauriziane (Capitoli di Storia
Mauriziana, 8), Torino 2002, pp. 97-119. 
44 Archivio Fontana, Lettera di Pietro Calderini a Leone Fontana, 3 maggio 1882; Archivio di Stato di Vercelli, Se-
zione di Varallo, Fondo Calderini, Corrispondenti, Leone Fontana, lettera di risposta del 15 maggio 1882; qui, a pro-
posito del libro di Colombo, si legge: «convengo con lei che non tutto quello che nel medesimo è asserito sia
bastantemente provato ma secondo me il guaio peggiore sta in ciò che appena lette poche pagine del libro, si ca-
pisce subito che chi l’ha scritto è più letterato che intelligente in cose d’arte. Siccome io volevo col mio articolo
fare cosa grata al P. Colombo che è una persona che molto stimo e riverisco, così non ho potuto mettere i punti su-
gl’i ma invitando il Colombo a mettersi sulla via dei Morelli, Frizzoni e di altri competenti credo d’essermi, da al-
cuni almeno, fatto capire abbastanza».
45 Fontana 1882, pag. 174


