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     ABSTRACT: This article follows the wide currency of a
verrocchiesque model representing a putto reclining on its
right side in a contrapposto pose. This model appears to
have been largely known in Florence, Venice, and Milan,
but also in the area between southern Umbria and Abruzzo,
and to have fascinated artists working in different media.
  

    

  

      Piermatteo d’Amelia, garzone di Filippo Lippi a Spoleto, seguì il principale assistente del
maestro, Fra Diamante, a Firenze, e qui restò irretito, come molti altri giovani, nelle maglie della
rete verrocchiesca [1] . Se documenti e appigli storici lo permettessero, piacerebbe conoscere
di più la personalità di Andrea del Verrocchio, per capire se anch’essa, e non soltanto la sua
arte, possa contribuire a spiegare il forte ascendente che esercitò su tanti giovani artisti,
destinati ad essere i protagonisti della generazione successiva alla sua.

      

      In questo breve contributo cercherò di ripercorrere, senza badare ai confini geografici o a
quelli fra le diverse specializzazioni artistiche, la diffusione di una soluzione figurativa
verrocchiesca, di cui restano alcune significative testimonianze anche nel crocevia a cavallo fra
Umbria meridionale, Marche e Abruzzo, zona in cui viene riproposta proprio da artisti che
avevano maturato il loro discepolato a Firenze, nell’alveo verrocchiesco [2] .

  

      È appena il caso di ricordare, prima di entrare in medias res, che nella stessa area si
colgono evidenti citazioni dal Monumento Forteguerri di Pistoia, come quella presentata nel
Tabernacolo di Santa Maria Monteluce terminato da Francesco di Simone Ferrucci nel 1483
(subito riflessa nella Pala d’altare dipinta da Fiorenzo di Lorenzo per la chiesa di San Francesco
al Prato nel 1487, oggi alla Galleria Nazionale di Perugia)
[3]
o quella più briosa formulata da Giovanni di Biasuccio nel Tabernacolo di Santa Maria del
Soccorso a L’Aquila, probabilmente scolpito fra 1482 e 1485
[4]
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. È ben noto inoltre come anche lo stesso Piermatteo d’Amelia, nella sua 
Madonna col Bambino
dello Städelsches Kunstinstitut di Francoforte
[5]
, inserì un modello che era stato approntato dal Verrocchio e di cui conosciamo una redazione,
che gli studi recenti tendono a considerare autografa, nello stucco oggi al Birmingham Museum
and Art Gallery, successivamente riproposta dal Verrocchio stesso e dalla sua bottega anche in
altri 
media
.

  

      In queste pagine mi concentrerò invece sulla diffusione dell’idea verrocchiesca del putto in
torsione [6]  di cui resta un riflesso nel marmo al De Young Memorial Art Museum di San
Francisco, talvolta considerato dalla critica un’opera autografa del Verrocchio (fig. 1)
[7]
.

  

   

 2 / 14

#_ftn5
#_ftn6
#_ftn7


Diramazioni e divagazioni verrocchiesche: un modello molto fortunato

 3 / 14



Diramazioni e divagazioni verrocchiesche: un modello molto fortunato

 4 / 14



Diramazioni e divagazioni verrocchiesche: un modello molto fortunato

        Un punto di vista privilegiato per l’osservazione della diffusione dei modelli è offerto dallostudio dei taccuini di disegni, che avevano la doppia valenza di eserciziari per gli allievi, su cuipoter affinare le proprie capacità copiando le invenzioni del maestro, e di veri e propri prontuarida tenere a disposizione dell’intera bottega in vista di creazioni particolarmente complesse. Diun taccuino d’ambito verrocchiesco, in particolare, si conoscono 29 pagine conservate nellemaggiori raccolte di disegni del mondo, con schizzi, soprattutto copie da sculture ed altridisegni, portati a diverso grado di compiutezza, e molte note senza alcun rapporto diretto coltesto grafico [8] . Il Taccuino, che reca la data 1487 su tre dei suoi fogli e 1488 in un altro, èstato collegato allo scultore fiesolano Francesco di Simone Ferrucci sin dal 1893, datadell’intervento di Giovanni Morelli, ed oggi, la genesi nella bottega del Ferrucci è accettata daglistudi con ampio consenso. I soggetti degli schizzi sono disparati: copie, quasi certamentefiltrate attraverso altre prove grafiche, da complessi scultorei fiorentini, da gemme presenti nellecollezioni medicee, ma anche da elementi architettonici, da calchi di statue antiche e da altritipici prodotti di una bottega di scultori del pieno Quattrocento. Fra le pagine finora riemerse allaconoscenza, in questa sede interessa il foglio alla Kunsthalle di Amburgo (inv. 24179 fig. 2),poiché vi si legge una serie di appunti che alludono ad un passaggio di opere, presubilmentemodelli, fra artisti afferenti a botteghe diverse [9] . Sul verso del foglio, cheanche nell’immagine di insieme fa pensare alla pagina di un registro di bottega, sono infatticontenute numerose attestazioni di pagamento e i nomi citati alludono ad uno scambio di operedi piccole dimensioni modellate sia in terracruda sia, probabilmente, in terracotta. Chi verga gliappunti, forse il cugino di Francesco Ferrucci, Sandro di Marco, ha infatti fornito due angeli interracruda - materiale particolarmente adatto alla preparazione di modelli - al minore dei fratelliGhirlandaio ed al suo socio, che a loro volta li rivendono ad un altro personaggio di nomeSandro (diverso dall’autore delle note), mentre Giovanbattista vende allo scrivente un coltello ilcui prezzo è stimato da Francesco Granacci. In questo caso, dunque, due angeli vengonomodellati in argilla dai Ferrucci appositamente per il pittore Giovambattista del Ghirlandaio, ilquale li rivende ancora crudi e senza averli colorati. La circostanza non stupisce, e può daradito a diverse letture. Nelle botteghe dei pittori, per tutto il corso del Quattrocento, è infatticonsistente la presenza di materiali scultorei di vario tipo: anticaglie e lavori moderni, opere inoriginale oppure riprodotte a calco, destinate ad innumerevoli esercitazioni grafiche, come faintendere Giorgio Vasari nell’ Introduzionealle Vite, quando, sintetizzando una pratica ben attestata anche dai documenti, si sofferma sull’utilità deimodelli plastici per i pittori intenti allo studio delle ombre[10]. Tuttavia, nel Quattrocento anche la collaborazione fra scultori e pittori è all’ordine del giorno: loattestano le carte, ad esempio, nel caso di Desiderio da Settignano e Neri di Bicci[11], ed anche qualche opera giunta fino a noi, come il rilievo donatelliano conservato alla Yale ArtGallery, la cui parte pittorica è stata riferita a Matteo di Giovanni[12]. Infatti, come mi fa notare Caroline Elam, è plausibile che Giovanbattista del Ghirlandaioavesse ottenuto i due piccoli angeli allo scopo di rivenderli dopo averli colorati, e non soltanto,come avevo avuto già modo di sostenere, per copiarli e studiarli.        Al passaggio di un modello, stavolta fra due botteghe di scultura, ci riconduce anche l’altroparagrafo del foglio tedesco, già noto agli studi grazie al saggio di Walter Heil [13] . Vi si tratta diun putto scolpito da Andrea del Verrocchio e messo a disposizione della bottega del Ferrucci: “ede’ dare giovanni cartolaio per dua bambini lunghi un brazo come quello che è di manod’Andrea del Verrocch(i)o el quale prestò Lorenzo dipintore [a] sopradetto istella il quale me nefecie servigio”. Si tratta del transito di una scultura raffigurante un “bambino lungo un braccio”dalla bottega del Verrocchio a quella cui appartiene l’autore delle note, col tramite di un taleLorenzo dipintore e di un altro personaggio noto con l’epiteto di Stella. Quindi, lo Stella avrebbefatto da ponte fra Lorenzo, cioè il Credi, possessore del putto di mano del Verrocchio (a quelledate appena scomparso), e lo scrivente. Sia le misure (il bambino è lungo un braccio, gli angeliaddirittura un terzo di braccio) sia il costo di queste opere (uno o due grossoni) inducono acredere che si trattasse di oggetti, destinati, in ultima istanza, a svolgere principalmente lafunzione di modelli o al massimo di suppellettili da collocare in dimore private.        Il termine ‘lungo’ usato nel foglio di Amburgo implica il riferimento ad un soggetto adagiato,come nel caso dei putti in terracotta già a Berlino, distrutti durante la seconda guerra mondiale(figg. 3-4) e solitamente riferiti alla bottega del Ferrucci, che coi loro cinquanta centimetri circa [14]corrispondono anche alle misure fornite nel Taccuino. D’altra parte, sappiamo chenell’inventario della bottega del Verrocchio stilato poco dopo la sua scomparsa erano elencati“tre bambini abbozzati et i modelli in terra” a testimonianza del fatto che questo tipo di operenon era estraneo alla produzione del maestro e dei suoi aiuti. In sintesi, credo si possa  pensareche il modello verrocchiesco di cui si parla nel foglio di Amburgo fosse stato copiato e replicatopiù volte all'interno della bottega del Ferrucci, dando vita ai due puttini già a Berlino eprobabilmente anche al Puttodi San Francisco[15]. I puttini berlinesi (figg. 3-4), con le stesse misure e l’uno immagine speculare dell’altro,potevano anche essere calchi di due esemplari in marmo, ed erano comunque destinati adulteriori repliche.        A deporre a favore di un’origine illustre del Putto in torsione presentato in questi tre esempi,è proprio la sua diffusione, visto che compare in contesti geografici molto diversi ed in molteopere, realizzate in varie tecniche e media,databili nei cinquant’anni compresi fra 1480 e 1530.         Nell’area presa in esame in questo volume lo riconosciamo in due statue in terracottapolicroma raffiguranti la Madonna col Bambino: la prima fu realizzata dopo il 1506 da SaturninoGatti, ed è conservata ab antiquo presso labasilica di Santa Maria a Collemaggio dell’Aquila (fig. 5)[16], la seconda è invece attribuita allo scultore aquilano Giovanni Antonio da Lucoli (fig. 6), chel’avrebbe eseguita alla fine del terzo decennio del Cinquecento, ed è giunta alla Pinacoteca diAscoli Piceno dalla chiesa rurale di Farno d’Acquasanta.[17]La Madonna di Collemaggio, in particolare, oltre a presentare il putto verrocchiesco in controparte rispettoalla versione di San Francisco, sembra a prima vista introdurre una variazione nel braccio che ilBambino allunga in avanti, ma la foto C 2864 del Gabinetto fotografico nazionale, che illustra lostato in cui la terracotta si trovava alcuni decenni addietro, dimostra che proprio quel dettaglio èl’esito di un’integrazione moderna (fig. 7).        Il putto inserito nella Madonna di Collemaggio è molto simile a quelli già a Berlino [18]  e ilGesù Bambino di Saturnino - soltanto ultimo (per età) fra gli scultori del Rinascimento aquilanoa subire la suggestione del Verrocchio[19]- induce a credere che le due terracotte già a Berlino fossero semplicemente dei modelli,traduzione di un’invenzione verrocchiesca, da riprodurre, da riutilizzare in svariati contesti eanche da passare da una bottega all’altra.     
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        Per capire come queste citazioni accomunassero gli scultori aquilani ad un contesto ben piùampio varrà la pena soffermarsi sulla diffusione del putto di invenzione verrocchiesca. NelTaccuino del Ferrucci il putto in torsione compare diverse volte: si riconosce in uno dei fogli aChantilly (inv. 20, fig. 8) dove è ripetuto due volte e si appoggia ad uno scudo con stemmagentilizio, e nel foglio al Museo di Digione (inv. 821, fig. 9) dov’è schizzato più sommariamentee senza lo scudo. Francesco Ferrucci, in quegli anni vicinissimo all’entourage verrocchiesco,poiché coinvolto nel completamento del Monumento al cardinal Forteguerri, poteva facilmenteessere entrato in possesso dei “bambini” abbozzati da Andrea, grazie al tramite di Lorenzo diCredi, che dopo la morte del maestro ne aveva ereditato la bottega. Una volta giunti nellabottega del Ferrucci, quasi certamente, i putti erano stati copiati e studiati da collaboratori egarzoni finendo così per popolare le pagine del Taccuino.        Fra gli scultori fiorentini riproduzioni assai simili del perduto puttino verrocchiesco sirintracciano anche fra le opere ascrivibili a Giovanni della Robbia (fig. 10), [20]  come nel casodella terracotta invetriata (New York, collezione Rachel E. Adler) in cui è raffigurato nell’atto dighermire un piccolo vaso probabilmente usato come calamaio. Proprio questa composizionerobbiana, per la variante delle braccia del putto disposte alla stessa altezza, parrebbe averveicolato il modello verrocchiesco nel repertorio del pittore lucchese Michelangelo di PietroMencherini, che sembra ricordarsene in una Sacra Famigliagià presso l’antiquario Altomani di Pesaro[21]. In modo molto fedele al modello, il putto compare in alcuni disegni fiorentini resi noti daGigetta Dalli Regoli[22], in particolare un foglio al Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi (187Fv, fig. 11) a mio avvisoda considerarsi una copia di inizio Cinquecento dal modellino scolpito, ed uno al GabinettoNazionale disegni e stampe di Roma (inv. 130483 r) riferibile all’ambito crediano (fig. 12)[23]. Fra i disegni appartenenti alla cerchia di Fra Bartolomeo, invece, interessano gli schizzi sulrecto del foglio 213E del Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, fra i quali compare la tipologiadi putto analizzata in questo contributo[24]. Il Bambino verrocchiesco figura anche in contesti lontani dall’arte sacra: è questo il caso diun’incisione di Cristofano Robetta dal soggetto allegorico (fig. 13), probabilmente identificabilecon una raffigurazione dell’Invidia[25], copiato in seguito anche in due maioliche datate 1525 e conservate al Victoria and AlbertMuseum di Londra (figg. 14-15)[26]. Anche in questo caso la spiegazione della sua occorrenza risulta chiara, poiché la produzionedel Robetta, orafo ed incisore fiorentino, è spesso sensibile alle soluzioni figurative varate nellabottega di Lorenzo di Credi. A Firenze, il modello diviene quasi un’ossessione per alcuni petit-maîtres di formazione ghirlandaiesca, come il cosiddetto ‘Maestro della Conversazione di SantoSpirito’, etichetta critica sotto cui si celava l’attività di Agnolo di Donnino del Mazziere(1466-1513)[27], che lo ripropone in almeno tre pale d’altare: alla Pinacoteca civica di Volterra (fig. 16)[28], già in collezione Schifanoia a Fiesole (fig. 17)[29]e in due tondi raffiguranti l’Adorazione del Bambino(Berlino, Staatliche Museen, n. 233 e Montpellier, Musée Fabre, n. 48)[30]. Possiamo quindi pensare che fosse stato proprio Agnolo di Donnino, stando al Vasari suosodale, a sottoporre il modello all’attenzione di Michelangelo che, curiosamente, parrebbeserbarne memoria nel putto alle spalle di Dio Padre nella Creazione di Adamoaffrescata sul soffitto della Sistina verso il 1510 (fig. 18)[31]. D’altronde, a conferma dell’ammirazione per il modello in ambito ghirlandaiesco, il puttoriaffiora nelle opere del ‘Maestro di Marradi’[32]che lo introduce nell’Adorazione del Bambino giunta, alcuni anni addietro, al Museo civico di Acquapendente  dalla chiesa di San Francescodella stessa cittadina (fig. 19)[33]. Il modello compare diverse volte anche nella produzione del cosiddetto ‘Tommaso’, cioè ilpittore, così chiamato dal Berenson[34], che oggi si tende ad identificare con l’alter egodi Lorenzo di Credi, che risponde al nome di Giovanni Cianfanini[35]. ‘Tommaso’ deriva infatti il modello proprio da Lorenzo di Credi, come evidenziano le dueversioni dell’Adorazione del Bambino alla Gemäldegalerie di Dresda (inv. 14) e al Walters Art Museum di Baltimora[36], entrambe basate sul tondo di Lorenzo di Credi alla Gemäldegalerie di Berlino (inv. 89), ma poilo ripropone con varianti anche in altre sue composizioni, come in due tondi di ubicazione ignota[37]ed in uno al Musèe du Petit Palais di Avignone[38]dove il modello verrocchiesco è conservato nella parte superiore del corpo del Bambino, mentrele gambe sono disposte in una posa diversa.     
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        A Venezia, il Putto, con leggere modifiche, compare in uno degli stalli lignei del corocinquecentesco di Santa Maria della Salute a Venezia [39]  (fig. 20), ed èfacile credere che del modello fosse rimasta fama in città grazie alla presenza, a partire dal1486, dello stesso Verrocchio. Albrecht Dürer lo studia in un disegno preparatorio per la Pala del Rosariorealizzata proprio a Venezia nel 1506[40], e se ne avvale introducendolo in una Madonna col Bambinodi piccolo formato datata 1512 e conservata al Kunsthistorisches Museum di Vienna (fig. 21). Inquesto caso, tuttavia, come ha notato James Draper, si tratta di una variante che presenta ilpiedino sinistro del putto dietro la gamba destra, come avviene in un bronzetto di inizioCinquecento conservato nei depositi del Metropolitan Museum of Art di New York (RogersFund, 09.155.1, fig. 22)[41]. La variante, tuttavia, doveva essere nota anche in ambito toscano, visto che figura in unaplacchetta dell'orafo lucchese Francesco Marti – assai sensibile al Verrocchio negli anni dellaformazione[42]– che raffigura la Madonna col Bambinoed è nota attraverso almeno due esemplari (al Museo Horne di Firenze ed al KunsthistorischesMuseum di Vienna, fig. 23)[43]. Tramite la placchetta, la cui composizione è ripetuta dall’orafo anche sul retro del Crocifissorealizzato fra 1500 e 1502 per la chiesa lucchese della Santissima Annunziata[44], il modello, semplificato, filtra in alcune terracotte invetriate. Esso compare infatti in unamodesta statuetta raffigurante la Madonna col Bambino, conservata nel Santuario di Saronno e riferibile all’anno 1487, e in almeno due opere deiBuglioni: il San Lino papadel Museo d’Arte sacra di Volterra, modellato da Benedetto, e la Madonna col Bambinodel Monastero di Vallombrosa, realizzata da Santi[45]. Ormai nei primi decenni del Cinquecento, ed in modo più libero e semplificato, il modelloverrocchiesco viene recuperato in una terracotta conservata in una collezione privata a SantaBarbara, forse avvicinabile alla produzione del cosiddetto Master of the Unruly Children (fig. 24)[46], in una terracotta policroma modellata da Agnolo di Polo verso il 1520 e conservata al LosAngeles County Museum (fig. 25)[47]e nella Pala dell’altare Cambi dipinta per la chiesa fiorentina di San Marco da Fra Bartolomeoall’incirca nel 1508 (fig. 26)[48].        Fra 1506 e 1511, il putto verrocchiesco compare nella Pala con la Circoncisione dipinta perla compagnia della Trinità di Arezzo (fig. 27) e generalmente ritenuta opera di tre diversi autori -Niccolò Soggi, Fernando Yanez e Fernando Coca - due dei quali frequentarono a Firenze l’entourageverrocchiesco e leonardesco[49]. Anche sul territorio aretino il modello è destinato a catturare l’attenzione dei pittori locali eviene riproposto persino da un modestissimo aiuto di Lorentino d’Andrea in un affresco nellachiesa di San Domenico ad Arezzo[50].     
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        La fortuna del modellino verrocchiesco non si esaurisce in Italia centrale. In Lombardiainfatti il bambino sembra rinascere a nuova vita anche attraverso la diffusione degli studi per la Madonna del gattodi Leonardo (fig. 28)[51]. Il putto leonardesco, spesso preso in considerazione dagli studi in modo indipendentedall’invenzione verrocchiesca, ripropone infatti la stessa torsione delle braccia del bambinoverrocchiesco, evocandone, sia pur da un diverso punto di vista, anche la posa del volto e dellegambe. Già Jens Thiis sottolineava come il bambino protagonista di questi studi fosse ritratto suun piano d’appoggio simile a quelli normalmente usati dagli scultori[52], e, più di recente, Michael Kwakkelstein ha rivelato l’importanza dei modelli tridimensionali perla genesi di alcuni dipinti leonardeschi come la Vergine delle Rocce[53]. Come ha osservato David Alan Brown[54], inoltre, in alcuni disegni realizzati poco prima del trasferimento a Milano del 1482, come il Profilo di ‘Dario’al British Museum[55], il giovane Leonardo sembra ripercorrere alcune soluzioni scultoree del Verrocchio, sia purarricchendole di osservazioni freschissime e certamente tratte dal vero. Perciò, senzadimenticare quanto sia efficace, negli studi per la Madonna del gatto, la rappresentazione del movimento, che certamente non poteva esser dedotta da un rigidomodellino tridimensionale, mi chiedo se non fu proprio avendo negli occhi l’invenzioneverrocchiesca riflessa nel Puttoa San Franciscoche Leonardo dette vita alla posa del Bambinotanto ammirato dai suoi allievi lombardi[56]. Il putto in torsione che anima i disegni per la Madonna del gattoincontrò di fatto un largo seguito fra i seguaci di Leonardo: compare infatti nella Pala Sforzescadipinta nel 1494 (Milano, Pinacoteca di Brera, fig. 29)[57], in un disegno di Cesare da Sesto (Taccuino di New York, Pierpont Morgan Library, inv. F.M. II34)[58], in alcuni dipinti di Marco d’Oggiono (collezione privata)[59]e Giampietrino (Madonna col Bambino, Roma, Galleria Borghese; Madonna col Bambino, Museo Poldi Pezzoli, inv.1637)[60]ed è riproposto, assai liberamente, anche da Andrea Solario (Madonna col Bambino, San Giuseppe e San Simeone, firmata e datata 1495, Pinacoteca di Brera, inv. 773)[61]. Il motivo figura inoltre nella produzione di Filippo Napoletano,  seguace di Leonardo ed  attivo in Lombardia nell’ultimo decennio del Quattrocento. Nella Madonna Liae nelle sue repliche[62] non soltanto infatti è presente il puttino adagiato di matrice leonardesca (fig. 30), ma esso siappoggia su un risvolto del manto della Vergine che pare una traduzione pittorica della basefunzionale alla posa del putto a San Francisco, riconducendoci dunque idealmente al punto dipartenza delle riflessioni presentate in queste pagine.       Sarebbe però troppo meccanico e riduttivo, anche per la diffusione in Lombardia, pensareche la fortuna del modello verrocchiesco derivasse unicamente dalla migrazione a Milano diLeonardo, il quale, peraltro, nella Madonna del gatto, procede reinventandolo a modo suo. Idisegni di Leonardo dovettero valere semmai come un incentivo per il ricorso a quell’idea,  chedoveva esser stata propagata grazie anche alla diffusione dei modellini in terracotta.        È invece più interessante, a mio avviso, notare come il bambino verrocchiesco, costretto inuna torsione tanto innaturale e 'nato' all’inizio del penultimo decennio del Quattrocento,continuasse ad affascinare così tanti artisti ancora molti anni dopo la sua invenzione, segnoforse che la sua ‘difficultà’ era destinata a trovarsi a proprio agio anche nelle ricerche deiprotagonisti del nuovo secolo.     
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           Didascalie     1. Ambito di Andrea del Verrocchio (Francesco di Simone Ferrucci?), Putto, Fine ArtsMuseum of San Francisco, Gift of the De Young Museum Society, (da D.A. Covi, Andrea del Verrocchio. Life and Work, Firenze 2005, fig. 161).     2. Bottega di Francesco di Simone Ferrucci, Pagina di Taccuino, Amburgo, Kunsthalle inv.21479 v (da L. Pisani, Francesco di Simone Ferrucci. Itinerari di uno scultore fiorentino fra Toscana, Romagna e Montefeltro, Firenze 2007, fig. 159).     3-4. Bottega di Francesco di Simone Ferrucci, Putti, già Berlino, Bode Museum, inv. 115-116(da D. Covi, Andrea del Verrocchio. Lifeand Work , Firenze 2005, figg.162-163).     5. Saturnino Gatti, Madonna col Bambino, Santa Maria a Collemaggio, L’Aquila.     6. Giovanni Antonio da Lucori, Madonna col Bambino, Ascoli Piceno, Pinacoteca civica, (daV. Di Gennaro, Silvestro di Giacomo ela scuola Aquilana , in L’Arte aquilana del Rinascimento, a cura di M. Maccherini, L’Aquila 2010).     7. Saturnino Gatti, Madonna col Bambino, particolare, Santa Maria a Collemaggio, L’Aquila,     8. Bottega di Francesco di Simone Ferrucci, Pagina di Taccuino, Chantilly, Musée Condé, inv.14r, (da D.A. Covi, Andreadel Verrocchio. Life and Work, Firenze 2005, fig. 164).     9. Bottega di Francesco di Simone Ferrucci, Pagina di Taccuino, Digione, Musée des BeauxArts, inv. 821 (da L. Pisani, Francesco di Simone Ferrucci. Itinerari di uno scultore fiorentino fraToscana, Romagna e Montefeltro, Firenze 2007, fig. 177)     10. Giovanni della Robbia, Putto, New York, collezione Rachel E. Adler (da L. Lorenzi, Giovanni della Robbia (?), in I Della Robbia e l’arte nuova della scultura invetriata, catalogo della mostra Fiesole 1998, a cura di G. Gentilini, pp. 268-269).     11. Ambito di Lorenzo di Credi, Putto, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, inv.187Fv, (daJ. Myssok, Bildhauerische Konzeption und plastischenmodell in der Renaissance , Münster 1999, p.348, fig. 35).     12. Maestro di inizio Cinquecento,Putto, Gabinetto Nazionale disegni e stampe di Roma inv.130483 r. (da J. Myssok, Bildhauerische Konzeptionund plastischen modell in der Renaissance, Münster 1999, p. 348, fig. 34).     13.Cristofano Robetta, Allegoria dell’Invidia, particolare (da M. J. Zucker, The IllustratedBartsch. Early Italian Masters, XXV, New York 1984, p. 568).     14-15. Maestro del 1525, Piatti in maiolica, da B. Rackham, Catalogue of Italian Maiolica,1940, tav. 106).     16. Maestro di Santo Spirito, Madonna col Bambino e santi, Volterra, Pinacoteca civica.     17. Maestro di Santo Spirito, Adorazione del Bambino, Collezione privata (da R. Brewer, Astudy of Lorenzo di Credi, Firenze 1970, p. 136 e fig. 147).     18. Michelangelo, Creazione di Adamo, particolare, Roma, Cappella Sistina.     19. Maestro di Marradi, Adorazione del Bambino, Acquapendente, Pinacoteca civica (da L.Galeotti Pedulli, Alla scoperta del Maestro diMarradi , Firenze 2009).     20 Maestro veneziano del Cinquecento, Stallo ligneo, coro della chiesa di Santa Maria dellaSalute, Venezia (da D.A. Covi, Andreadel Verrocchio. Life and Work, Firenze 2005, fig. 166).     21. A. Dürer, Madonna col Bambino, Vienna, Kunsthistorisches Museum     22. Maestro di inizio Cinquecento, Putto, New York, Metropolitan Museum of Art RogersFund, 09.155.1     23. Francesco Marti, Madonna col Bambino, Vienna, Kunsthistorisches Museum (da L. Pisani,Matteo Civitali: riflessioni in margine ad una mostra, in ‘Arte Cristiana’, XCIII, 2005, 827, pp.100-101 e fig. 6).     24. ‘Maestro dei putti irrequieti’, Putto, Santa Barbara, collezione privata     25. Agnolo di Polo, Madonna col Bambino, Los Angeles, County Museum     26. Fra Bartolomeo, Pala Cambi, particolare, Firenze, chiesa di San Marco (da. M. Collareta eC. Baracchini, Grandi maestri e tecniche di riproduzione. Lospazio dell’oreficeria nell’arte a Lucca tra Quattro e Cinquecento, in Matteo Civitali e il suo tempo. Pittori, scultori e orafi a Lucca nel tardo Quattrocento, catalogo della mostra,Lucca, Museo Nazionale di Villa Guinigi, 3 aprile-11 luglio 2004, fig. 20).     27. Niccolò Soggi, Fernando Llanez, Fernando Coca, Circoncisione, particolare, Arezzo,chiesa di Sant'Agostino da N. Baldini, .La Bottega di Bartolomeo della Gatta. Domenico Pecorie l’arte in terra d’Arezzo fra Quattro e Cinquecento, Firenze 2004, fig. XV).     28. Leonardo, Madonna col Bambino ed un gatto, Firenze, Gabinetto disegni e stampe degliUffizi (da A. De Marchi, Leonardo da Vinci.Madonna col Bambino che stringe un gatto, in Il disegno fiorentino del tempo di Lorenzo il Magnifico, catalogo della mostra (Firenze 1992), a cura di A. Petrioli Tofani, Firenze 1992, p. 148).     29. Maestro della Pala Sforzesca, Sacra conversazione, Milano, Pinacoteca di Brera.     30. Filippo Napoletano, Madonna col Bambino, La Spezia, Museo Lia (da D. A. Brown, Leonardo da Vinci: arte e devozione nelle Madonne dei suoi allievi, Cinisello Balsamo 2003, fig. 45).                                      [1]  Sono molte le persone con cui ho avuto modo di discutere il tema affrontato inquest’articolo, ricevendone utili indicazioni e consigli. In particolare desidero ringraziare EverettFahy e Carmen Bambach, per le molte segnalazioni, e Caroline Elam ed Andrea De Marchi peruna rilettura critica, densa di osservazioni, su una prima stesura di questo testo. Grazie inoltre aLarry Kanter, Vincenzo Di Gennaro, Fabio Marcelli e Gerardo de Simone per le segnalazionibibliografiche e l’aiuto prestatomi a vario titolo.               [2]  Per il percorso di Pier Matteo d’Amelia cfr. F. Marcelli, “Piermatteo lavora tantissimo”, in Piermatteo d’Amelia e il Rinascimento nell’Umbria meridionale, catalogo della mostra (Perugia 2009) a cura di V. Garibaldi e F.F. Mancini, Milano 2009, pp.35-56.               [3]  Sul quale cfr. L. Teza, Per Fiorenzo di Lorenzo pittore e scultore. Una proposta diricomposizione della nicchia di San Francesco al Prato a Perugia e altre novità, Perugia 2003, pp. 9-16.               [4]  Per una sintesi delle opinioni critiche su questa datazione cfr. V. Di Gennaro, Per unprofilo di Giovanni di Biasuccio: la “Madonna dei Lumi” e i modelli fiorentini in Abruzzo, in ‘Prospettiva’, 2005, pp. 109-113 e p. 120 nota 75. Concordo con Di Gennaro sul fatto cheGiovanni di Biasuccio si fosse aggiornato direttamente sul Verrocchio e non avesse tratto imodelli del suo Tabernacolo attraverso il repertorio Francesco di Simone Ferrucci; ma noncredo che gli Angeli verrocchieschi in terracotta oggi a Parigi (Louvre, inv. Th. 33-34) potesseroaverlo interessato più dei marmi pistoiesi. Resto inoltre convinta che un aggiornamento urbinatesulle soluzioni decorative di Domenico Rosselli possa essere stato significativo per lo scultoreaquilano.               [5]  Per un resoconto sul dipinto, attribuito a Piermatteo dalla maggioranza degli studi critici,si veda P. L. Rubin, Scheda 27, in Renaissance Florence. The Art of the 1470s, catalogodella mostra (Londra 1999-2000), a cura di Eademe A. Wright, Londra 1999, p. 180.               [6]  La critica ha accennato in più di un’occasione a quest’argomento senza ricostruireorganicamente la rete di derivazioni. Richiamerò le voci bibliografiche, di volta in volta,discutendo le singole occorrenze del modello, ricordo subito però l’apertura di G. Dalli Regoli, Disegni di putti. Esercitazioni o disegni preparatori? in ‘Critica d’Arte’, 1978, pp. 133-142.               [7]  Da ultimo si veda D. A. Covi, Andrea del Verrocchio Life and Work, Firenze 2005, pp.163-167. Il Putto èstato attribuito anche a Francesco di Simone Ferrucci, cfr. M. Conforti, The growth of San Francisco’s sculture collection, in ‘Apollo’, CXI, 1980, pp. 119-120, fig. 2.               [8]  Qui mi limito ad una sintesi veloce, rimandando alla ricostruzione più dettagliata in L.Pisani, Francesco di Simone Ferrucci. Itinerari di uno scultore fiorentino fra Toscana,Romagna e Montefeltro , Firenze 2007, pp. 82-87 e pp. 142-167 con il riferimentoalla precedente bibliografia e all’ipotesi che le note disseminate sulle pagine del taccuino sidebbano a Sandro di Marco.               [9]  Per questo foglio, la trascrizione e il commento in dettaglio dei suoi appunti cfr. L. Pisani,The exchange of models in Florentine workshops of the Quattrocento: a sheet from the‘Verrocchio Sketchbook ’, in ‘Journal of the Warburg and Courtauld Institutes’, LXVII,2004, pp. 269-274. Approfitto di questa sede per fare ammenda di due sviste contenute inquest’articolo: come ho poi precisato nella monografia dedicata a Francesco Ferrucci, il Sandrocitato fra gli appunti del foglio di Amburgo non è da intendersi come il fratello di FrancescoFerrucci, ma come un personaggio, la cui identità resta ignota, di nome Sandro. Nellatrascrizione del testo ho invece inserito erroneamente le parole “a posta” fra “agnoli” e “i quali”,mentre la seconda delle cifre ricordate dovrebbe essere “l. s. 7”, cioè un grossone, invece che“l. s. 1”. Ringrazio Caroline Elam  per avermi fatto notare queste imprecisioni.               [10]  G. Vasari, Le Vite… nelle redazioni del 1550 e 1568, a cura di R. Bettarini e P.Barocchi, Firenze 1987, VI, p. 179.               [11]  L’attestazione è registrata nelle Ricordanze del pittore, ma non si può ricondurre adalcuna opera specifica. Sugli interventi di Neri di Bicci  in sculture ed elementi architettonici cfr.B. Santi, Dal diario di Neri di Bicci: gliinterventi pittorici su materiali lapidei, in Il colore del Medioevo, atti della giornata di studi (Lucca 2007), a cura di P. Andreuccetti e I. Lazzareschi Cervelli,Lucca 2009, pp. 23-30.               [12]  Lo stucco (Yale Art Gallery inv 2006.231.2), ripropone un modello donatellesco noto inaltri esemplari, distinguendosi per il livello qualitativo, ed è stato pubblicato in Art forYale. Collecting for a New Century, New Haven 2007, pp. 218-219. Larry Kanter, al quale devo queste informazioni, lo data alperiodo del soggiorno senese di Donatello (1457-1461) e ne attribuisce la policromia ed icomplementi pittorici a Matteo di Giovanni.               [13]  W. Heil, A Marble putto by Verrocchio, in ‘Pantheon’, XXVII, 1969, pp. 3-15.               [14]  I putti già a Berlino misuravano in lunghezza 49, 44 cm, cioè circa 2, 5 cm meno del Puttodi San Francisco, ma la loro base era tagliata subito sotto i piedini, mentre nel marmoamericano si estende per circa 2 cm.               [15]  Ritengo poco valida, invece, l’interpretazione di Johannes Myssok, per il quale sitratterebbe di una replica moderna: cfr. J. Myssok, Bildhauerische Konzeption undplastischen modell in der Renaissance, Münster 1999, p. 348, figg. 30-31.               [16]  Riferita a Saturnino da M. Chini (Silvestro Aquilano e l’arte in Aquila nella secondametà del secolo XV , L’Aquila 1954, p. 29) che lariteneva un’opera documentata, la scultura è riprodotta in G. De Nicola, Silvestro Dall’Aquila, in ‘L’Arte’, 1908, p. 1, fig. 9. Per la datazione, sulla base di una testimonianza manoscritta, cfr.A. Angelini, Saturnino Gatti e la congiuntura verrocchiesca a L’Aquila, inI Da Varano e le Arti, atti del convegno (Camerino 2001), Ripatransone 2003, pp. 839-854.               [17]  L’opera ha una complessa storia critica ed è stata attribuita a diversi scultori aquilani.Per l’attribuzione a Saturnino Gatti cfr. R. Cannatà, Francesco da Montereale e lapittura a L’Aquila dalla fine del Quattrocento alla prima metà del Cinquecento, in ‘Storia dell’Arte’, 41, 1981, p. 71; per una scheda riassuntiva cfr. D. Ferriani Ascoli Piceno. Pinacoteca Civica, Bologna 1994, p. 37 e fig. 27. Per il riconoscimento del modello verrocchiesco e l’attribuzionea Silvestro dell’Aquila cfr. M. Ferretti, Silvestro dall’Aquila. Madonna col Bambino, in Da Biduino ad Algardi. Pittura e scultura a confronto, catalogo della mostra a cura di G. Romano, Torino 1990, p. 84. Per il più recente riferimento aGiovanni Antonio da Lucoli cfr.  M. Becchis, Giovanni Antonio da Lucori, in Dizionario Biografico degli Italiani, 56, Roma 2001 (http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-antonio-da-lucoli-giovanni-antonio-aquilano_(Dizionario-Biografico) e V. Di Gennaro, Silvestro di Giacomo e la scuola Aquilana, in L’Arte aquilana del Rinascimento, a cura di M. Maccherini, L’Aquila 2010, pp. 59-120.               [18]  Come in L. Pisani, Francesco…cit, 2007, pp. 129-130 e figg. 96-97 dove sono riprodotticon la didascalia “Francesco di Simone e Sandro di Marco?”.               [19]  Prima di lui, a partire dagli anni settanta del Quattrocento, si mostrano infattiinteressatissimi alle novità verrocchiesche anche Giovanni di Biasuccio e Silvestro dall’Aquila.Per queste problematiche rimando a due studi recenti: Di Gennaro, Per un profilo…cit.,2005, 117-118, pp. 100-121 e G. Boffi, Sull’arte di Giovanni di Biasuccio da Fontavignone, con qualche aggiunta a Silvestro dell’Aquilae Saturnino Gatti, in ‘Nuovi Studi. Rivista di arte antica e moderna’, XII, 2007, 13, pp. 33-51.               [20]  L. Lorenzi, Giovanni della Robbia (?), in I Della Robbia e l’arte nuova della sculturainvetriata , catalogo della mostra (Fiesole,Basilica di Sant’Alessandro, 29 maggio-1 novembre 1998), a cura di G. Gentilini, pp. 268-269.               [21]  Il dipinto è riprodotto da M. Ferretti, Tre temi da approfondire, in Matteo Civitali e il suotempo. Pittori, scultori e orafi a Lucca nel tardo Quattrocento, catalogo della mostra (Lucca, Museo Nazionale di Villa Guinigi, 3 aprile-11 luglio 2004), fig. 10.               [22]  G. Dalli Regoli, Disegni…, 1978, pp. 137-138 e figg. 13-14. La studiosa si limita ariferire per entrambi i fogli l’attribuzione del Berenson a Granacci.               [23]  Il disegno (punta metallica, bistro e biacca su carta preparata avorio, grigio e rosa, mm115 x 126) è catalogato come studio accademico attribuibile alla bottega del Verrocchio da S.Prosperi Valenti Rodinò, in E. Beltrame Quattrocchi, Disegni umbro-toscani del PrimoRinascimento , Roma 1979, p. 21 efig. 6.               [24]  Per un inquadramento culturale di questo foglio cfr. G. Dalli Regoli in Eadem e C. L.Ragghianti, Firenze 1470-1480. Disegni dal modello, p. 122 e fig. 249 in cui il riferimento è all’attività giovanile di Bartolomeo Dalla Porta.               [25]  M. J. Zucker, The Illustrated Bartsch. Early Italian Masters, XXV, New York 1984, p.568, con la segnalazione della derivazione in maiolica.               [26]  Sono due piatti che recano sul retro la data 1525 e la sigla ‘M°G°’, commentati eriprodotti in B. Rackham, Catalogue of Italian Maiolica, 1940, nn. 674-657, pp. 226-227e tav. 106.               [27]  L’identificazione si deve a A. Padoa Rizzo, Agnolo di Donnino: nuovi documenti, le fontie la possibile identificazione con il ‘Maestro di Santo Spirito’, in ‘Rivista d’Arte’, XL, 1988, 4, pp. 125-163.               [28]  Per la datazione cfr. E. Carli, La Pinacoteca di Volterra Pisa 1980, pp. 38-39.               [29]  La tavola era ancora presso la Villa Schifanoia, vicino al San Domenico di Fiesole, nel1970, quando veniva pubblicata con un’attribuzione a Lorenzo di Credi da R. Brewer ( Astudy of Lorenzo di Credi, Firenze 1970, p. 136 e fig. 147). Di recente la derivazione verrocchiesca è stata sottolineatada A. Tamburino, Tradizione e continuità di modelli nelle botteghe fiorentine tra Quattro e Cinquecento, in I Della Robbia. Il dialogo fra le Arti nel Rinascimento, catalogo della mostra (Arezzo, Museo Statale d’Arte medievale e moderna, 21 febbraio-7giugno 2009) a cura di G. Gentilini, p.89.               [30]  G. Dalli Regoli, Lorenzo di Credi, Pisa 1966, nn. 234 e 237, figg. 266 e 268.               [31]  Il riconoscimento del modello si deve a R. Serros, The Verrocchio workshop:Techniques, Production and Influences, Ph.D. dissertation (University of California, Santa Barbara) Ann Arbor 1999, pp. 376-385.               [32]  Sul maestro sono fondamentali i contributi di F. Zeri, La mostra Arte in Valdelsa aCertaldo , in ‘Bollettino d’arte’,XLVIII, 1963, pp. 245-258; E. Fahy, Some Followers of Domenico Ghirlandaio, New York London, 1976, pp. 181-185 e C. Filippini, Un compagno d’infanzia di Lorenzo il Magnifico, Taddeo Adimari, committente del Maestro diMarradi, in ‘Antichità Viva’, XXXI, 2, 1992, pp. 18-24. Per una sintesi recente cfr. L. Galeotti Pedulli, Alla scoperta del Maestro di Marradi, Firenze 2009.               [33]  Il dipinto è schedato da I. Faldi, La Pittura viterbese dal XIV al XVI secolo, Viterbo1954, pp. 37-38 che riferisce per esso l’inquadramento stilistico formulato da Federico Zeri. Latavola figura come opera del ‘Maestro di Marradi’in E. Fahy, Some followers…1976, p. 181.               [34]  B. Berenson, Pittori fiorentini del Rinascimento, Milano 1963, pp. 207-208.               [35]  G. Dalli Regoli, Lorenzo di Credi e il suo ‘doppio’ (Giovanni di Benedetto Cianfanini?),in ‘Paragone’, 2007, pp. 32-41.               [36]  Entrambi questi dipinti mi sono stati segnalati da Everett Fahy. Per un loroinquadramento critico cfr. F. Zeri, Italian Paintings in the Walters Art Gallery, I, pp.107-108, fig. 51.               [37]  Uno dei due dipinti mi è noto soltanto dalla foto n. 49465 conservata presso ilKunsthistorisches Institut di Firenze. L’altro è passato all’asta Milano, Finarte, 10-12-1969, lotto10. Quest’ultima tavola, che mi è stata segnalata da Everett Fahy, è riprodotta in G. Dalli Regoli,Precisazioni sul Credi, in ‘Critica d’Arte’, XVIII, 1971, 116, fig. 11.               [38]  Cfr. M. Laclotte, E. Moench, Peinture italienne musèe du Petit Palais Avignon, Paris2005, n. 264, p. 196.               [39]  D.A. Covi, Andrea...cit,2005, pp. 163-167. Si tratta del bracciolo di uno degli stalli delcoro in noce, un tempo nella chiesa dello Spirito Santo e in cui il modellino verrocchiesco èreiterato più volte.         [40]  A. Ottino della Chiesa, The complete paintings of Dürer, New York 1968. Secondo lastudiosa, il primo a riconoscere l’utilizzo del modello era stato Tietze, mentre ad Erwin Panofsky ( Albrecht Dürer,Princeton 1948) si dovrebbe l’osservazione sul disegno del 1506 alla Bibliotheque Nazionale diParigi.               [41]  J. D. Draper, Style of Andrea del Verrocchio. Reclining Putto, inItalian RenaissanceSculpture in the Time of Donatello, a cura di A.P. Darr, Detroit 1985, pp. 209-10.               [42]  Cfr. U. Middeldorf, Eine Florentinesche Plakette, in Adolf Goldsmidt zu seinemsiebzigstein Geburstag , Berlin1935, p. 122; C. L. Ragghianti, Arte a Lucca. Spicilegio, in ‘Critica d’Arte’, VII, 1960, pp. 66-72               [43]  Per quest’osservazione cfr. L. Pisani, Matteo Civitali: riflessioni in margine ad unamostra , in ‘Arte Cristiana’, XCIII, 2005, 827, pp.100-101 e figg. 6-7.               [44]  Per quest’osservazione cfr. R. Serros, The Verrocchio...cit., 1999, p. 378.               [45]  Per queste ultime due derivazioni cfr. M. Collareta e C. Baracchini, Grandi maestri etecniche di riproduzione. Lo spazio dell’oreficeria nell’arte a Lucca tra Quattro e Cinquecento, in Matteo Civitali e il suo tempo. Pittori, scultori e orafi a Lucca nel tardo Quattrocento, catalogo della mostra (Lucca, Museo Nazionale di Villa Guinigi, 3 aprile-11 luglio 2004), p. 203e figg. 23-24.               [46]  Il putto è preso in esame da G. Dalli Regoli, Disegni…cit., fig. 16 e da M.W.Kwakkelstein, The use ofsculptural models by Italian Renaissance painters: Leonardo da Vinci’s Virgin of the Rocks, in ‘Gazette des Beaux Arts, CXXXIII, 1999, pp. 187-188.               [47]  L. Lorenzi, Agnolo di Polo. Scultura in terracotta dipinta nella Firenze di fineQuattrocento , Ferrara 1998, pp. 90-91.               [48]  Per una discussione dettagliata della datazione di questo dipinto cfr. L. Borgo, Theworks of Mariotto Albertinelli, New York-London 1976, pp. 386-388, fig. 51.               [49]  N. Baldini, Circoncisione, in Ferrando Spagnolo e altri maestri iberici nell’Italia diLeonardo e Michelangelo , catalogo della mostra (Firenze,Casa Buonarroti, 19 maggio- 30 luglio 1998) a cura di F. Benito Doménech e F. SricchiaSantoro, Firenze 1998, pp. 208-213.               [50]  Se ne veda la riproduzione in N. Baldini, La bottega di Bartolomeo della Gatta.Domenico Pecori e l’arte in terra d’Arezzo fra Quattro e Cinquecento, Firenze 2004, fig. 64.               [51]  Per questa composizione cfr. A. Venturi, La Madonna del Gatto, in ‘L’Arte’, 1941, pp.217-221 e A. De Marchi, Leonardo da Vinci. Madonna col Bambino che stringe un gatto, in Il disegno fiorentino del tempo di Lorenzo il Magnifico, catalogo della mostra (Firenze 1992), a cura di A. Petrioli Tofani, Firenze 1992, pp. 147-148.               [52]  J. Thiis, Leonardo da Vinci. The Florentine years of Leonardo and Verrocchio, London1913, p. 168.               [53]  M.W. Kwakkelstein, The use…cit., 1999, pp. 181-198.               [54]  Per la derivazione da una perduta scultura del Verrocchio, raffigurante Dario e notaattraverso varie derivazioni in terracotta invetriata, cfr. D. A. Brown, Leonardo da Vinci.Le origini di un genio, Milano 1999, pp. 72-73, che ritiene di poter datare il disegno negli anni in cui Leonardofrequentava ancora la bottega del Verrocchio.               [55]  Per una lettura sintetica e aggiornata di questo mirabile disegno rimando alla scheda diA. Wright, Leonardo da Vinci. Head of a Warrior, in Renaissance Florence. The Art ofthe 1470s , catalogo della mostra(Londra, National Gallery, 20 ottobre 1999-16 gennaio 2000), Londra 1999, p. 278 e fig. p. 279.               [56]  Per l’utilizzo di modelli scultorei da parte di Leonardo cfr. K. Weil-Garris BrandtLeonardo e la scultura(lettura vinciana, Città di Vinci, Biblioteca Leonardiana, 18 aprile 1998), Firenze 1999; M.Kwakkelstein,Leonardo da Vinci as a Physiognomist: theory and drawing practice, Leiden 1994, pp. 123-131.Abbastanza elusivo, da questo specifico punto di vista, G. M. Radke, Leonardo, student of Sculpturein Leonardo da Vinci and the Art of Sculpture, catalogo della mostra (High Museum of Art Atlanta 2009), New Haven 2009, pp. 115-162.               [57]  Sul Maestro cfr. G. Romano, M.T. Binaghi, D. Collura, Il Maestro della Pala Sforzesca,Firenze 1978 e P. Marani, in Idem, L. Arrigoni, E. Daffra,Pinacoteca di Brera: guida ufficiale, Milano 1998, p. 329 (per il dipinto ed il riconoscimento della particolare posa del Bambino).               [58]  Se ne veda la riproduzione e la datazione fra il primo e il secondo decennio delCinquecento in M. Carminati, Cesare da Sesto 1477-1523, Milano-Roma 1994, pp.250-251, dove tuttavia il putto (insieme alla Madre, sul foglio in alto a destra) è ricollegato allaMadonna Bridgewater di Raffaello.               [59]  M.W. Kwakkelstein, The use of sculptural models by the Master of the Pala Sforzesca,in ‘Raccolta vinciana’, 2003, pp. 151-158.               [60]  Per i due dipinti cfr: D. Sedini, Marco d'Oggiono: tradizione e rinnovamento inLombardia tra Quattrocento e Cinquecento , Milano1989e P. Marani, Leonardo e i leonardeschi nei musei della Lombardia, Milano 1990, p. 147.               [61]  P. Marani, Leonardo e i leonardeschi a Brera, p. 87, tav. VII.               [62]  Conservate alla Pinacoteca Stuard di Parma, in collezione privata (Finarte, Milano,1996) ed al Cleveland Museum of Art. Per questi dipinti e per il collegamento della posa delBambino agli studi per la Madonna del Gatto cfr. D. A. Brown, Leonardo da Vinci: arte edevozione nelle Madonne dei suoi allievi, Cinisello Balsamo 2003, pp. 60-68 e figg. 45-47.                        
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