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L’Allegoria del Correggio nella Galleria
Doria Pamphilj: tecniche e critica
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Fig. 1 

Allegoria della Virtù,
Roma, Galleria Doria
Pamphilj. Per gentile 
concessione.

LA FORTUNA DEL DIPINTO
L’Allegoria della Virtù del Correggio nella

Galleria Doria Pamphilj (fig. 1)1 suscita partico-
lare interesse per vari motivi2. L’incompiutezza
dell’opera consente di capire meglio la genesi e
la maniera di procedere tenuta dal pittore, inne-
scando congetture sulle ragioni dell’interruzio-
ne del lavoro. La tecnica della tempera su tela,
impiegata già nel Medioevo, ottenne uno spe-
ciale successo in area padana, soprattutto nella
cerchia del Mantegna, ossia proprio nel mondo
da cui mosse il giovane Correggio.

Di quest’Allegoria, presto considerata una
prima redazione per lo Studiolo di Isabella
d’Este, si è spesso detto sia stata lasciata incom-
piuta perché le sue dimensioni non combinava-
no con quelle dell’alloggio previsto, errore che
avrebbe consigliato di procedere alla versione
finale al Louvre3 (fig. 2). Tuttavia, la differenza
di misure è minima (0.5 x 2.5 cm) e la tela avreb-
be potuto essere adattata con facilità, come
avveniva generalmente in situazioni simili. È
invece probabile che l’abbandono della versione
Doria Pamphilj sia dipeso da ragioni legate alla
resa ottica della superficie. Se questa non ha
praticamente alcuna preparazione, i molti e con-
sistenti strati pittorici già tendono a saturare il
tessuto nelle parti finite, riducendo la scabrosità
della superficie. La tela del Louvre e quella del
pendant con l’Allegoria del Vizio4 (fig. 3) hanno
invece uno strato preparatorio a base di gesso e
amido5. Questa soluzione ha inoltre tratto in
inganno la critica: al momento del loro ingresso

nelle collezioni reali i due dipinti furono infatti
ritenuti eseguiti su carta e così catalogati tra le
arti grafiche, diversamente dagli altri pannelli
dello Studiolo6. Particolari attenzioni al caratte-
re della superficie del ciclo pittorico si ebbero da
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parte del committente e degli artisti che lo rea-
lizzarono, come testimonia il copioso carteggio
tra Isabella d’Este, Perugino e gli intermediari. Il
vannucci, dovendo eseguire una decorazione
da collocarsi accanto alle altre del Mantegna, si
informava sulla tecnica con cui erano stati rea-
lizzati gli altri dipinti già in situ e se avevano
verniciature, mentre la duchessa, a consegna
avvenuta, si lamentava proprio delle superfici,
in rapporto a quelle degli altri elementi del
ciclo7. Quella controversia avvenuta venticinque
anni prima può quindi aver giocato un ruolo
nella doppia esecuzione del Correggio, svolta in
un momento in cui gli effetti da pittura a tempe-
ra a colla erano ancora meno accettati.

Il nostro caso sembra dunque descrivere una
tendenza dell’artista o della sua patrona verso
un risultato preciso, quale una crescente e insi-
stita tendenza a conseguire una superficie
liscia8, compatta e dai colori vivi, quasi vernicia-
ti. Qualcosa che stava oltretutto diventando

un’aspettativa formale diffusa e quasi irrinun-
ciabile per tutte le tele, fra le quali si affermava
il legante oleoso.

La fortuna critica dell’Allegoria Doria
Pamphilj è stata grandissima nel XvIII e nel XIX
secolo, come sottolineano anche le costose cure
conservative impiegate. un pioniere della storia
del restauro quale Domenico Michelini nel 17329

svolse un intervento comprensivo anche del
rifodero della tela; le varie operazioni vennero
ripetute da Lorenzo Principe nel 181910, appar-
tenente a una dinastia di tecnici attiva ancora
nel primo novecento. Il rintelo, ancora efficien-
te, è stato mantenuto con l’ultimo restauro11. Il
dipinto Doria Pamphilj figurava inoltre negli
inventari di metà ottocento «con cristallo
davanti», accessorio inconsueto per opere di
misure così cospicue, che dimostra la grande
attenzione tributata a quell’opera tanto fragile,
da subire altre perdite di materia nel corso degli
ultimi decenni12.
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Fig. 2 

Allegoria della Virtù, Parigi,
Museo del Louvre.
© RMN-Grand Palais
(Musée du Louvre), Harvé
Lewandowski.

Fig. 3 

Allegoria del Vizio, Parigi,
Museo del Louvre.
© RMN-Grand Palais
(Musée du Louvre), Harvé
Lewandowski.

2 3

© 2013 Nardini Editore - riproduzione vietata - © 2013 Nardini Editore - riproduzione vietata - © 2013 Nardini Editore - riproduzione vietata - 



L’incompiutezza del quadro ha indotto a
considerarlo un’opera chiave per la compren-
sione della tecnica del Correggio. vi si sofferma
diffusamente, ad esempio, Charles Lock
Eastlake in Methods and materials of painting of the

great schools and masters, che dedica al pittore il
quinto capitolo del secondo volume13. a fine
secolo si configura tuttavia l’idea che la tela
Doria potesse essere una copia settecentesca da
del dipinto del Louvre14.

un’altra versione non finita dell’Allegoria, su
tavola, è documentata a Roma in Palazzo altieri
tra il XvII e il XvIII secolo ed è stata venduta a
un collezionista inglese all’inizio del XIX secolo,
per poi finire alla national Gallery di
Edimburgo15. Il recente restauro di quest’ultima
ha consentito la rimozione di estese ridipinture
e ha portato taluni a considerarla autografa, con
ottimismo forse eccessivo16. non trovando vero-
simile la coesistenza di due abbozzi, è talvolta
stata riformulata l’ipotesi che il dipinto Doria
Pamphilj sia una copia17, sebbene, nel caso si
accetti il dipinto di Edimburgo come anteceden-
te a quello del Louvre, paia incongrua l’even-
tualità di uno studio a olio su tavola, che impo-
neva tempi di esecuzione ben più lunghi della
tempera. altre volte sono state elaborate ipotesi
ancora più tortuose sul capolavoro della galleria
romana, pensando perfino fosse stato colorato
nel Settecento18.

Sul dipinto Doria Pamphilj merita invece di
accennare a due scoperte. La prima di carattere
squisitamente storico-critico riguarda il ruolo
svolto dall’opera nel decollo del correggismo di
Gian Lorenzo Bernini e della vena sexy del
Barocco19. La seconda ha un valore storico-con-
servativo: difatti la ricerca d’archivio ha eviden-
ziato lo svolgimento sull’opera di interessanti
lavori. Come si è accennato, nel 1732 essa veni-
va rifoderata da un grande protagonista dello
sviluppo delle tecniche conservative dei sup-
porti tessili e non solo tessili, quale fu Domenico

Michelini. Tuttavia nel 1819 si rese necessario
sostituire la tela di rinforzo che quello aveva
applicato; in questo caso il lavoro venne con-
dotto da Lorenzo Principe. Si noti che tali cambi
di fodera comportarono l’impiego di colle sciol-
te in acqua, dove la presenza di umidità rappre-
sentava un fattore di rischio per la tempera stes-
sa. La cosa sottolinea l’abilità di quei pionieri
della tecnica, ma anche la forte possibilità che le
operazioni abbiano aggravato le perdite di colo-
re, enfatizzando gli effetti di non finito, apprez-
zabilmente aumentate ancora nell’ultimo mez-
zo secolo, come evidenzia la comparazione foto-
grafica.

I RISULTATI DELLE INDAGINI
L’Allegoria Doria Pamphilj è stata investigata

con analisi di fluorescenza x (XRF) su 26 punti e
con riprese riflettografiche, cui si sono aggiunte,
nel corso del suo recente restauro, indagini stra-
tigrafiche su tre campioni: un verde dalla veste
della figura che incorona Minerva, un rosso dal
manto della figura a destra e un azzurro dalla
veste della figura seduta a sinistra20.

Il quadro mostra in grandi aree il disegno a
vista, in parte dipinto a pennello in rosso-bruno,
in parte tracciato con un medium secco carbo-
nioso. La base su cui sono stesi quei disegni
appare di colore bruno tendente all’arancio e,
apparentemente, è costituita dalla tela stessa,
come confermato dalle misure XRF, che non
hanno evidenziato cariche di origine minerale.

Correggio è stato in passato considerato uno
dei pittori chiave nell’introduzione di imprimi-
ture colorate21, soprattutto brune, e quindi il
colore di base dell’Allegoria Doria Pamphilj può
apparire un’importante conferma. Eastlake a
tale proposito si esprime: «Correggio’s tempera
work in the Doria is on a warm brown ground;
his oil pictures appear to have been painted on
a lighter warm tint»22. È tuttavia molto probabi-
le che il colore bruno attualmente visibile sulla
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tela, vista l’assenza di cariche costituite da pig-
menti minerali quali terre od ocra, sia solo frut-
to dell’invecchiamento e dell’ossidazione delle
fibre vegetali, nonché di colle e dell’eventuale
apporto di amido da parte dell’apprettatura del
tessuto e, successivamente, dei rifoderi. al
momento dell’esecuzione, infatti, nessun sup-
porto apprettato con colla e amido, secondo le
ricette quattrocentesche23, avrebbe mai mostrato
una colorazione così bruna decisa e intensa.

Relativamente al disegno preparatorio,
come era ovvio attendersi, le riprese riflettogra-
fiche hanno evidenziato solo quello nero, otte-
nuto con un medium secco carbonioso, mentre
quello rosso-bruno a pennello (fig. 4) non risul-
ta leggibile. Riguardo a pentimenti sostanziali si
sottolinea che al posto dell’alta siepe di alloro
era stata inizialmente prevista un’architettura
della quale, anche ad occhio nudo, si intravede
una parasta e ripetute linee ortogonali del basa-
mento, non completamente definito (fig. 5). Tale
cambiamento è forse giustificato dalla necessità
da parte del Correggio di uniformarsi con un
altro dipinto dello Studiolo, Minerva scaccia i vizi

dal giardino della Virtù del Mantegna24, che vero-
similmente descrive il momento appena antece-
dente all’Allegoria del Correggio nel programma
iconografico dello Studiolo, dove compare
un’alta siepe di alloro ad archi che delimita il
giardino stesso della Virtù.

Di particolare interesse sono le tracce di qua-
drettatura evidenziate sotto il panneggio azzurro
della figura seduta a sinistra (fig. 6)25, che testi-
moniano come il pittore si sia servito di una base
grafica probabilmente diversa rispetto alle altre
figure, sotto le quali non sono state evidenziate
tracce di quadrettatura. un ulteriore pentimento
concerne l’elmo di Minerva, il cui pennacchio è
stato abbozzato molto più basso rispetto alla ver-
sione finale; la posizione definitiva è stata quindi
impostata con due sole pennellate che ne defini-
scono l’ingombro frontale (fig. 7).

L’esecuzione di una campagna di misure
XRF su tutti i dipinti dello Studiolo conservati al
Louvre26, tra cui le due tele del Correggio, ha
inoltre consentito un confronto diretto con il
dipinto Doria Pamphilj. La campagna di analisi
sulle due Allegorie della Virtù è stata progettata
in modo da rendere più significativi possibile i
confronti; in tale prospettiva le zone scelte
hanno una corrispondenza diretta sui due
dipinti, con l’ovvia esclusione dei punti
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Fig. 4

Disegno a pennello in
rosso-bruno, tracciato
direttamente sulla tela.

Fig. 5

Riflettografia IR, particolare
in cui si vede un disegno
di elementi architettonici
(colonna e basamento),
tracciato con un medium
secco (carboncino?), alle
spalle della figura di
Minerva.

4
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dell’Allegoria del Louvre che non hanno un
riscontro diretto nella versione Doria Pamphilj,
perché situati in corrispondenza di figure assen-
ti o presenti solo in fase di abbozzo mediante
disegni eseguiti direttamente sulla tela.

nell’Allegoria Doria Pamphilj, infine, sono
stati esaminati altri punti per completare il cam-
pionamento delle diverse situazioni cromatiche
o per analizzare zone in cui le differenze tra le
due versioni apparivano significative.

Relativamente al dipinto Doria Pamphilj, le
intensità delle righe di fluorescenza misurate
per tutti gli elementi sono generalmente inferio-
ri rispetto alla versione del Louvre; tale dato
costituisce una testimonianza, ovvia, dello stato
di abbozzo dell’opera che pertanto mostra in
genere, ma con alcune eccezioni, stesure croma-
tiche aventi spessori sensibilmente inferiori.

Fig. 6

Riflettografia IR, particolare
del panneggio azzurro
della figura seduta a sini-
stra, con tracce di quadret-
tatura.

Fig. 7

Riflettografia IR, particolare
con le figure di Minerva e
dell’Astronomia.
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nelle tre Allegorie è stato utilizzato l’azzurro
di smalto, pigmento ottenuto dalla macinazione
di un vetro colorato con minerali di cobalto.
Sono associate a tali minerali arsenico, nichel e
impurezze di bismuto27, ferro e rame. Lo smalto
è stato individuato nel panneggio azzurro sulle
gambe della figura sulla sinistra nelle due
Allegorie della Virtù, nel panneggio rosa della
figura sulla sinistra dell’Allegoria del Vizio e nei
cieli dei tre dipinti. Forti incrementi di rame
attestano che pigmenti a base di quest’elemen-
to, verosimilmente l’azzurrite, sono stati impie-
gati in combinazione con lo smalto nell’Allegoria

del Vizio e nel cielo del dipinto Doria Pamphilj28.
In entrambe le Allegorie della Virtù, la veste

grigio-azzurra della figura sulla sinistra è carat-
terizzata da pigmenti contenenti stagno, oltre
che dallo smalto.

uno dei tre campioni dell’Allegoria Doria
Pamphilj indagati su sezione stratigrafica si rife-
risce a tale campitura (fig. 8); purtroppo il fram-
mento è risultato incompleto nella parte inferio-
re, contenendo un unico strato. Esso è costituito
da grossi frammenti vetrosi di smalto, coesi da
poco materiale organico non fluorescente in uv
e leggermente caricato con biacca; si nota inoltre
un grosso incluso silicatico, verosimilmente
costituito da un granello di sabbia.

Pigmenti a base di rame sono stati inoltre
impiegati in piccole quantità per raffreddare la
tonalità delle ombre di alcuni grigi, quali quelli
dell’elmo, dello scudo e della corazza di
Minerva.

nell’Allegoria Doria Pamphilj non vi è una
presenza anomala di manganese, come nei due
dipinti del Louvre (corazza della dea
nell’Allegoria della Virtù e due bruni dell’Allegoria

del Vizio).
nel dipinto Doria Pamphilj l’unica zona in

cui la presenza di manganese, in rapporto a
quella del ferro, non è spiegabile con l’impiego
di una terra d’ombra è il grigio del globo ai piedi

6
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femminile a destra consente di indagarne la
stratigrafia (figg. 9 e 10). Lo strato più profondo
è costituito da biacca; ad esso se ne sovrammet-
te uno di grande spessore costituito da biacca e
minio. Tale successione si ripete, con un nuovo
strato di biacca e un altro costituito da biacca e
minio; quest’ultimo strato è formato da due
livelli, dei quali quello più interno appare più
chiaro a causa della presenza di giallo di piom-
bo e stagno, mentre quello più esterno mostra
un colore arancio decisamente più intenso. un
ultimo strato rosso, infine, è costituito da cina-
bro e poco giallo di piombo e stagno. Tale suc-
cessione giustifica ampiamente il fatto che,
nonostante la colorazione rossa intensa, l’anali-
si XRF ha mostrato una presenza non partico-
larmente elevata di mercurio (quindi cinabro), a
fronte invece di quantitativi di piombo elevati.

ancora più complessa è la stratigrafia
mostrata dal campione prelevato dalla veste
verde della figura che incorona Minerva (figg. 11
e 12). anche in questo caso il livello più profon-
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Fig. 8

Sezione stratigrafica 
di un campione prelevato
dalla veste grigio-azzurra 
della figura sulla sinistra 
(luce visibile).

Fig. 9

Sezione stratigrafica 
di un campione prelevato
dalla veste grigio-azzurra
della figura sulla sinistra 
(fluorescenza indotta da
luce UV).

Fig. 10

Sezione stratigrafica 
di un campione prelevato
dal manto rosso 
della figura femminile 
a destra (luce visibile).

della figura femminile a destra (l’astrologia?),
zona che nella versione del Louvre risulta inve-
ce priva di manganese. In entrambe le versioni,
nel bruno della pelle del leone sulla sinistra il
rapporto ferro-manganese è compatibile con la
composizione della terra d’ombra.

Sul dipinto del Louvre nei grigi della veste e
della camicia della figura femminile a destra
sono presenti quantità di rame particolarmente
elevate, assenti nella versione Doria Pamphilj,
nella quale invece compare antimonio in asso-
ciazione a contenuti elevati di ferro, i più alti
dopo quelli presenti nel bruno della pelle di
leone sulla sinistra. La presenza di antimonio
diviene massima in un rosso adiacente ai sopra
citati grigi, dove potrebbe essere dovuta a un
eventuale strato grigio sottostante.

Sembrerebbe, pertanto, che sia stata utilizza-
ta come pigmento grigio scuro l’antimonite,
minerale costituito da solfuro di antimonio, più
volte identificato nei dipinti del Correggio29.

nell’Allegoria Doria Pamphilj il cinabro, uti-
lizzato nel panneggio sulle gambe di Minerva e
nel manto della figura femminile a destra, sem-
brerebbe essere stato impiegato in maniera più
massiccia rispetto alle zone corrispondenti della
versione del Louvre, tuttavia si deve sottolinea-
re che nei due dipinti sono differenti non solo il
grado di finitura delle stesure, ma anche l’a-
spetto cromatico, più acceso nel dipinto Doria
Pamphilj.

Il prelievo effettuato sul manto della figura

8

9

10

© 2013 Nardini Editore - riproduzione vietata - © 2013 Nardini Editore - riproduzione vietata - © 2013 Nardini Editore - riproduzione vietata - 



do è costituito da residui di uno strato di biacca
contenente rari e grandi frammenti di lacca rossa
(fortemente fluorescenti in uv); ad esso se ne
soprammette uno di colore rosa-arancio costitui-
to da biacca, lacca rossa dalla granulometria
molto fine e, apparentemente, rari granuli di
minio. al di sopra di questo si nota un sottilissi-
mo strato di materiale di origine organica forte-
mente fluorescente in uv (olio?), coperto da uno
rosa costituito da biacca e lacca rossa finemente
macinata. apparentemente fuso con quest’ulti-
mo strato è il successivo, costituito da sola biac-
ca, cui se ne soprammette uno in due livelli costi-
tuito da granuli molto grandi di malachite e, solo
nel secondo livello, da pochissima biacca. un
ultimo strato costituito da terra verde (e ocra?)
colma le irregolarità di quello precedente, causa-
te dalla grossa granulometria della malachite. In
aggiunta a ciò si sottolinea che quest’ultimo pig-
mento deve essere stato applicato quando la sot-
tostante biacca non era ancora asciugata, proba-
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bilmente per farlo meglio aderire, così come l’as-
senza di una netta discontinuità tra lo strato di
biacca e quello rosa sottostante denuncia che essi
devono essere stati posti in successione molto
ravvicinata, tenuto anche conto che l’assenza di
un legante oleoso comportava tempi molto brevi
di asciugatura.

La presenza di strati rosa al di sotto del
verde in questo campione pone infine alcuni
interrogativi in merito a un eventuale ripensa-
mento nel colore della veste di questa figura; si
rileva comunque che nel dipinto Doria Pamphilj
le parti più in luce di tale veste, sulle spalle e sul
petto, mostrano un cangiantismo in rosa assen-
te nel dipinto del Louvre.

Il giallo della veste della figura femminile a
destra è stato ottenuto con giallo di piombo e
stagno.

In tutti e tre i dipinti gli incarnati sono stati
realizzati con pigmenti a base di ferro (terre od
ocra) e piccolissimi quantitativi di cinabro.

Fig. 11

Sezione stratigrafica di un
campione prelevato dalla
veste verde della figura
che incorona Minerva
(luce visibile).

Fig. 12

Sezione stratigrafica di un
campione prelevato dalla
veste verde della figura
che incorona Minerva
(fluorescenza indotta da
luce UV).

11
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L’assenza di mercurio sulla fronte della figura
femminile a destra nel dipinto Doria Pamphilj, a
differenza della corrispondente campitura nella
versione del Louvre, potrebbe attestare che l’u-
tilizzo del cinabro interveniva solo nelle velatu-
re superficiali; si deve comunque sottolineare la
tonalità bruna dell’incarnato di questa figura,
particolarmente accentuata in entrambi i dipin-
ti, cui corrispondono un forte incremento nei
contenuti di ferro e contenuti di piombo assai
più ridotti rispetto agli altri incarnati.

Tornando allo stagno, determinato in forti
contenuti in alcuni colori chiari di entrambe le
Allegorie della Virtù, la sua presenza risulta di
difficile spiegazione in quanto non può essere
posta in relazione con il giallo di piombo e sta-
gno a causa della scarsa incidenza di piombo.

LE INDAGINI XRF SULLE DUE ALLEGORIE
DEL LOUVRE
Sono state analizzate 32 zone sull’Allegoria

della Virtù e 18 zone sull’Allegoria del Vizio.
Su entrambi i dipinti è stato utilizzato l’azzurro

di smalto; apparentemente, sull’Allegoria del Vizio,
gli strati contenenti smalto sono meno ricchi
rispetto all’altro dipinto. oltre allo smalto,
comunque, nelle campiture di colore più intenso
sono stati utilizzati pigmenti a base di rame di
origine minerale, verosimilmente azzurrite,
caratterizzati da impurezze di bario.

Pigmenti a base di rame sono stati impiegati
anche nei verdi del paesaggio e dei panneggi;
anche in questo caso sembrerebbe trattarsi di
pigmenti di origine minerale, cui sono associate
impurezze di antimonio. La compresenza di pic-
coli quantitativi di bario e di antimonio nel colo-
re dei monti all’orizzonte nell’Allegoria del Vizio

sembrerebbe pertanto attestare l’impiego combi-
nato di pigmenti azzurri e verdi a base di rame.

Piccoli quantitativi di rame sono stati inoltre
determinati in corrispondenza di molte campi-
ture, compresi alcuni incarnati, caratteristica

che testimonia l’intenzione da parte del pittore
di raffreddare la tonalità di colore di tali campi-
ture mediante un’aggiunta minima di pigmenti
azzurri e/o verdi.

Campiture di colore rosso scuro, quali quel-
le del panneggio della figura alata al centro
nell’Allegoria della Virtù e del panneggio della
figura di destra nell’Allegoria del Vizio, sono a
base di cinabro, pigmento utilizzato in quantita-
tivi molto più contenuti anche nei rosa e negli
incarnati.

Come gialli e bruni sono stati utilizzati gial-
lo di piombo e stagno per ottenere le tonalità
più sature e chiare e pigmenti a base di ferro
(terre od ocra) per quelle più scure. È stato iden-
tificato spesso il manganese in associazione al
ferro, senza peraltro che si registri alcuna corre-
lazione tra i due elementi; il fatto poi che il man-
ganese sia presente in percentuali di gran lunga
superiori rispetto a quelle solitamente associate
alle terre d’ombra sembrerebbe attestare l’utiliz-
zo di pirolusite come pigmento scuro, minerale
costituito da un ossido di manganese; tale carat-
teristica contraddistingue, in maniera particola-
re, i grigi e il bruno della corazza di Minerva
nell’Allegoria della Virtù.

Su entrambi i dipinti, le campiture di colore
tendente al grigio presentano, secondo la zona,
tipologie fortemente diversificate e per tale
motivo sono state campionate con particolare
attenzione. I grigi-azzurri della veste della figu-
ra a sinistra dell’Allegoria della Virtù mostrano,
ad esempio, forti quantità di stagno, troppo ele-
vate rispetto al piombo per essere associati al
giallo di piombo e stagno.

Sempre nell’Allegoria della Virtù, altre zone
grigie risultano particolarmente ricche di pig-
menti a base di rame; è questo il caso del globo
e delle vesti della figura femminile a destra,
zone, queste ultime, in cui si hanno elevate
intensità di stagno, confrontabili con quelle dei
grigi-azzurri della figura di sinistra.
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le utilizzo di pirolusite;
c) elevati quantitativi di stagno impossibili da
spiegarsi come giallo di piombo e stagno, in
quanto localizzati in zone non gialle o con pre-
senza di piombo non altrettanto elevata, in tutte
e tre le Allegorie, con forte corrispondenza per
quanto concerne le due redazioni dell’Allegoria

della Virtù.
Tale corrispondenza conferma definitiva-

mente, seppure ce ne fosse bisogno, la piena
autografia correggesca del dipinto Doria
Pamphilj, le cui vicende attribuzionistiche nel
XX secolo, soprattutto dopo la comparsa di
un’ulteriore versione incompiuta (su tavola),
l’avevano declassato allo stato di copia o di
derivazione. Ma soprattutto la messa in eviden-
za dello spessore relativamente cospicuo degli
strati pittorici del dipinto Doria Pamphilj, nono-
stante l’assenza di una vera e propria prepara-
zione, sembra collegarsi in modo organico alla
redazione finale del Louvre, dove la presenza di
strati preparatori di una certa consistenza ha
consentito di raggiungere quella straordinaria
levigatezza del colore.

nelle tonalità più scure del manto rosa della
figura di sinistra nell’Allegoria del Vizio e nel gri-
gio della testa di una delle serpi tenute in mano
dalla medesima figura è stato infine determina-
to l’antimonio in contenuti maggiori rispetto a
quelli giustificabili come impurezze dei pig-
menti a base di rame presenti in tale campitura,
il che lascia ipotizzare l’impiego di antimonite.

CONCLUSIONI
Le successioni stratigrafiche evidenziate sul

dipinto Doria Pamphilj hanno messo in eviden-
za una struttura complessa, non altrimenti ipo-
tizzabile.

Le riflettografie hanno rivelato l’utilizzo
della quadrettatura sotto una delle figure.
Pentimenti rilevanti sono quelli che hanno por-
tato, in analogia al precedente dipinto del
Mantegna, alla trasformazione della siepe alle
spalle della dea, inizialmente costituita da una
struttura architettonica, e dall’innalzamento del
pennacchio del cimiero della dea.

Le misure di fluorescenza x (XRF) eseguite
sul dipinto Doria Pamphilj e sulle due Allegorie

del Louvre, hanno inoltre mostrato una forte
corrispondenza nei pigmenti utilizzati anche, e
soprattutto, laddove essi presentano alcune par-
ticolarità che li caratterizzano rispetto alle tavo-
lozze più comuni nel Rinascimento.

Ricapitolando, tre sono le anomalie riscon-
trate:
a) elevati quantitativi di antimonio nella stesura
della camicia bianca della figura femminile a
destra nella versione Doria Pamphilj, che
aumentano sensibilmente con lo scurirsi della
tonalità, dovute all’utilizzo di antimonite;
b) elevati quantitativi di manganese assoluta-
mente non spiegabili con la composizione delle
terre d’ombra, in varie zone, in particolare alcu-
ni bruni e soprattutto alcuni grigi delle due
Allegorie del Louvre e in un solo punto
dell’Allegoria Doria Pamphilj, dovuti al probabi-
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1997, pp. 274-279. Per una lettura iconografica detta-
gliata si rimanda a P. PoRçaL, le allegorie del Correggio
per lo studiolo di isabella d’este a Mantova,
“Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in
Florenz”, 1984, 28, n. 2, pp. 225-276.

3 Inv. 5926. Tempera su tela (149 x 88 cm).
Sarebbero infatti risultati critici i due centimetri in
meno in larghezza, piuttosto che i due centimetri in
più in altezza, cui si sarebbe facilmente sopperito con
una lieve decurtazione. Per le informazioni sulla tec-
nica di esecuzione dei dipinti dello Studiolo si riman-
da al dossier l’analyse des peintures du Studiolo
d’isabelle d’este au laboratoire de recherche des Musées
de France, pubblicato sugli “annales du Laboratoire
de Recherche des Musées de France”, nel 1975, pp. 3-
34 (M. houRS, L. FaILLanT, i - etude radiographique, pp.
5-20; S. DELBouRGo, j.-P. RIouX, E. MaRTIn, ii - etude
analytique de la matière picturale, pp. 21-28; S. BEGuIn,
iii - Commentaires, pp. 29-34).

4 Inv. 5927. Tempera su tela (149 x 88 cm).
5 S. DELBouRGo, j.-P. RIouX, E. MaRTIn, op. cit., fig.

7 e pp. 27-28.
6 Tale ipotesi è stata definitivamente scartata sulla

base delle sezioni stratigrafiche, che hanno individua-
to all’interno della preparazione delle fibre vegetali,
«trop isolées et trop peu nombreuses pour qu’on
puisse retenir l’hypothèse de la présence d’un papier
qui aurait servi de support original à l’ouvre ou qui se
trouverait noyé dans la préparation». S. DELBouRGo,
j.-P. RIouX, E. MaRTIn, op. cit., p. 28.

7 C.M. BRown, Digest of the correspondence concer-
ning the paintings commissioned for the ‘Studiolo’ in the
Castello (1496-1515), in S. CaMPBELL, The cabinet of eros.
renaissance mythological painting in the ‘Studiolo’ of
isabella d’este, Londra e new haven 2004, pp. 280-301,
in particolare p. 298.

8 In una precedente ricerca sui dipinti dello
Studiolo al Louvre si è affermato che tutti, quindi si
presume anche le due Allegorie del Correggio, sono
stati realizzati su una tela avente come riduzione
20x22 fili per centimetro quadrato (cfr. introduzione
al dossier l’analyse des peintures du Studiolo d’isabelle
d’este au laboratoire de recherche des Musées de France,
cit., p. 4). La tela su cui è stata dipinta l’Allegoria Doria
Pamphilj ha invece una tessitura meno serrata, aven-
do riduzione 13x16 fili per centimetro quadrato, il che
potrebbe costituire un’ulteriore motivazione per l’ab-
bandono della sua redazione.

9 archivio Doria Pamphilj, Filze dei mandati, n. 68.
10 archivio Doria Pamphilj, Filze dei mandati, n. 877.
11 Il restauro è stato condotto, nel 2003-2004, da

Carlo Giantomassi e Donatella Zari.

NOTE
1 Inv. fidecommesso 265. Tempera su tela (149.5 x

85.5 cm).
2 La tela appartiene alla produzione tarda del

Correggio; riguardo alla sua esecuzione sono state
proposte varie datazioni comprese tra il 1527 e il
1533. Il dipinto, incompiuto, è in relazione con la
decorazione dello Studiolo di Isabella d’Este, per cui
il Correggio realizzò le due allegorie ora al Louvre,
tra cui la versione definitiva dell’Allegoria della Virtù,
datate in genere al 1528-30. Precedentemente aveva-
no fornito delle tele per la decorazione dello Studiolo
andrea Mantegna (1496-97 e 1500-02), Perugino
(1502-05) e Lorenzo Costa (1504-06 e 1507-11).
Sicuramente la commissione delle due allegorie al
Correggio intervenne dopo il 1522, a seguito della
decisione di Isabella d’Este di mutare gli accessi allo
Studiolo, nella nuova sede dell’appartamento nella
Corte vecchia di Palazzo Ducale, il che comportò una
ridistribuzione delle tele precedentemente realizzate
e la necessità di approntarne altre per gli spazi venu-
tisi a determinare. Per una bibliografia essenziale sul
dipinto Doria si rimanda a: F. SCannELLI, Microcosmo
della pittura, Cesena 1657, p. 284; G.P. BELLoRI, Nota
delli musei…, Roma 1664, p. 10; D. MaGnan, la ville de
rome, Roma 1778, p. 249; a.R. MEnGS, opera di A.r.
Mengs ecc. pubbl. da giuseppe Nicola d’Azara, Bassano
1783, II, p. 174; M. vaSI, itinerario istruttivo di roma o
sia Descrizione generale delle opere più insigni di pittura,
scultura ed architettura…, I, Roma 1791, p. 88; S.
TonCI, Descrizione ragionata della galleria Doria…,
Roma 1794, pp. 168-170, 219; P. BELLI, Catalogo
Fidecommissario 1819, ms. aDP Catalogo 1851, n° 470
e 1855, 2° b. Galleria; j. MEyER, Correggio, Lipsia 1871,
p. 255; G. MoRELLI, Kunst-kritische Studien über
italienische Malerei: Die galerien Borghese und Doria
Pamphilj in rom, 1890, ed. it. a cura di j. anderson,
Milano 1991, pp. 327-329; G. CanTaLaMESSa (a cura
di), ricognizione Fidecommissaria Doria Pamphilj, 1892,
ms. aDP, n. 265; h. ThoDE, Correggio, Bielefeld-Lipsia
1898, p. 108; R. FöRSTER, Studien zu Mantegna und den
Bildern im Studierzimmer der isabella gonzaga,
“jahrbuch der Königlich-Preussischen Kunstsam-
mulgen”, 1901, XXII, p. 179; a. vEnTuRI, il Correggio,
Roma 1926, p. 486; C. RICCI, Correggio, Roma 1930, pp.
105 e 159; a.C. QuInTavaLLE, Catalogo della mostra del
Correggio, Parma 1935, n. 47, pp. 70-73; E. SESTIERI,
Catalogo della galleria ex-fidecommissaria Doria-
Pamphilj, Roma 1942, n. 265; C. GouLD, Correggio,
Londra 1976, pp. 103, 127 e 272; E.a. SaFaRIK, G.
ToRSELLI, la galleria Doria Pamphilj a roma, Roma
1982, n. 138; D. EKSERDjIan, Correggio, ed. it. Milano
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12 archivio Doria Pamphilj, Libro Mastro 856, vol.
628, filza 4.

13 «a repetition of the Triumph of virtue in the
Doria Gallery in Rome is interesting from being unfi-
nished, clearly showing the process-or, at least, one
of the process-of Correggio, not only in tempera but
in oil. The cloth, which, as usual in tempera painting,
is not primed, has a warm brown tint by way of
ground. In upper part of the picture there is a por-
tion, consisting of infant genii amid some clouds,
which is outlined only, with a red (painted ) outline.
The figure of virtue is prepared with white and
brownish black only; the high lights in this figure are
cracked in very small cracks. The winged figure of
Glory is partly coloured, apparently on a similar pre-
paration, the flesh colour having warm shadows.
one of the infant genii above is begun in a cold black
and white, slightly tinted in the face and in the gol-
den hair. The head of a figure seated near the figure
of virtue is finished very carefully, and in full colour.
There is some doubt whether this final work is tem-
pera or oil; it is more probably the former. In conse-
quence, perhaps, of the rolling of the cloth, or other
careless treatment, the colour has scaled off in a few
parts, and sometimes in lines, as if the cloth had been
folded. The sky and green ground appear to have
been painted at once in their present colour. Mengs,
who also describes the Doria picture, does not hint at
any part of it being in oil. he says: “In this work we
see one portion prepared only in black and white,
very thinly, but at the same time with the grace and
intelligence of his finished works. other portions are
executed in colour, scarcely tinted, yet giving the per-
fect effect of nature. above all, it is wonderful to
observe the great intelligence of foreshortening,
especially in those parts where the prominence of
muscles ore the fullness of forms partly conceals the
forms beyond, producing that intricacy of modelling
which is so difficult to express satisfactorily. on the
whole, I should say,” continues Mengs, “that there
are many pictures of the master more beautiful than
this, but in none of the finished examples is the great-
ness of Correggio more apparent” … It is therefore
plain that the qualities most admired in finely colou-
red pictures are not the consequence of the variety of
materials, but of the skilful use of very few simple
colours. But, while laying a stress on the power of
such materials, it is to be remembered that the pictu-
re conducted to the utmost possible completion by
such means is still deficient in (absolute) warmth and
force, and still more obviously in variety of colour.
with regard to the variety of colours in accessories, it

is indeed evident, from the example of the Doria pic-
ture, that Correggio’s chiaroscuro preparation was
confined to the flesh, and that other objects were
painted at the first-not indeed with their full force,
nor, of necessity, in their full warmth and tone, but in
their local colours. other painters, both Italian and
Flemish, were sometimes in the habit of preparing
the entire picture in chiaroscuro, but even when that
system is adopted, it appears advisable to tint the
accessories to some approach to the actual colour
before so treating the flesh. By Correggio’s method as
exemplified in the instance of the picture referred to,
and, perhaps in others which may come to light, the
want of warmth and vigour in the flesh would be
more apparent, and the first toning operations would
be at once nearer to nature. without, however, com-
paring the relative merit and utility of the two
methods, it is sufficient to advert to the fact that the
system of tinting the accessories at first, while the
flesh was comparatively colourless, was in all proba-
bility the ordinary practice of Correggio». C.L.
EaSTLaKE, Methods and materials of painting of the great
schools and masters, Londra 1869 (anast. new york
1960), vol. II, pp. 249-251 e 264-265.

14 G. MoRELLI, op. cit., pp. 327-329.
15 olio su tavola (100 x 83 cm), Edimburgo,

national Gallery of Scotland, inv. 2584. La forte diffe-
renza in altezza di questo dipinto rispetto alla reda-
zione finale è legata al fatto che il pannello rappre-
senta solo la porzione inferiore della scena presente
nelle altre due Allegorie, inoltre, anche per quanto
concerne i personaggi rappresentati, la scena appare
tagliata in una delle ali, nella testa e nel ramo di
palma che tiene in mano la figura che incorona
Minerva. L. PunGILEonI, Memorie istoriche di Antonio
Allegri detto il Correggio, Parma 1818, vol. II, p. 249 e
vol. III, 1821, p. 160. Luigi Pungileoni ha desunto la
notizia del dipinto altieri da una lettera di padre
Sebastiano Resta. all’inizio del XIX secolo il dipinto è
appartenuto all’incisore Pietro Maria vitali (inv.
Roma 30 ottobre 1802, p. 85, n. 14, f. 25), che faceva
anche il mercante d’arte: «Quadro in tavola con un
allegoria abbozzo creduto di Correggio».

16 C. GouLD, la Virtù mutila, “FMR”, 1990, vI, pp.
65-72; C. STRInaTI, A note on the preparatory modello for
the «Triumph of Virtue» by Antonio Allegri called il
Correggio, “atti e Memorie dell’accademia
Clementina”, 1991, 28-29, pp. 37-41.

17 M. DI GIaMPaoLo, a. MuZI, Correggio. Catalogo
completo dei dipinti, Firenze 1993, p. 140.

18 «una versione autografa, in grisaille (tutti i
colori, in particolare il verde, sono stati aggiunti più
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tardi), non compiuta e precedente a quella del
Louvre». E.a. SaFaRIK, G. ToRSELLI, op. cit., p. 89.

19 a.G. DE MaRChI, la verità sulla ‘Verità’ di Bernini:
interferenze fra quadri e sculture, “Bollettino d’arte”,
2005 (2006), vI, 90, 133-134, pp. 127-132.

20 Sono state analizzate al microscopio ottico, al
microscopio elettronico a scansione con sonda di
microanalisi e al microscopio Raman (con eccitazione
a 785 nanometri).

21 j. DunKERTon, M. SPRInG, The development of
painting on coloured surfaces in sixteenth-century italy,
preprints of the 17th International Congress of the IIC
on Painting techniques. History, materials and studio
practice, Dublino 7-11 settembre 1998, pp. 120-130.

22 C.L. EaSTLaKE, op. cit., p. 259.
23  C. SECCaRonI, la tempera su tela nelle fonti quat-

trocentesche e cinquecentesche, in lorenzo lotto. il com-
pianto sul Cristo Morto: studi, indagini, problemi conser-
vativi, Cinisello Balsamo 2002, pp. 99-109.

24 Tela (160 x 192 cm; senza ampliamenti 149 x 188
cm), Parigi, Louvre, inv. 371.

25 nella lettura di questa zona si deve comunque
porre molta attenzione a non confondere tali tracce,
effettuate con un medium secco carbonioso, con le
piegature del supporto ricordate da Eastlake.

26 P. MoIoLI, R. SCaFÈ, C. SECCaRonI, Analisi di fluo-
rescenza x su 12 dipinti del Museo del louvre, EnEa
Inn-aRT 95-011.

27 Il bismuto è stato identificato solo sull’Allegoria
della Virtù del Louvre; negli altri due dipinti i conte-
nuti di cobalto, e quindi di pigmento, sono fortemen-
te minori, portando il bismuto al di sotto della soglia
di rivelabilità.

28 I contenuti di rame non sono tuttavia elevati a
tal punto da evidenziare le impurezze di bario deter-
minate invece in alcune zone dell’Allegoria della Virtù
del Louvre dove l’azzurro è stato ottenuto con la sola
azzurrite.

29 M. FERRETTI, G. GuIDI, P. MoIoLI, R. SCaFÈ, C.
SECCaRonI, The presence of antimony in some grey colours
of three paintings by Correggio, “Studies in
Conservation”, 1991, 36, pp. 235-239; M. FERRETTI, G.
GuIDI, C. SECCaRonI, Analisi stratigrafiche al microscopio
elettronico a scansione, in M.G. BERnaRDInI (a cura di),
la Danae e la pioggia d’oro. Un capolavoro di Antonio
Allegri detto il Correggio restaurato, Roma 1991, pp. 79-
83; M. SPRInG, ‘Black earths’: a study of unusual black and
dark grey pigments used by artists in the sixteenth cen-
tury, “national Gallery Technical Bulletin”, 2003, 24,
pp. 96-114.
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